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Einleitung 


O ſprich mir nicht von jener bunten Menge, 
Bei deren Anblick uns der Geiſt entflieht. 


Das Problem der Buͤhnenauffuͤhrung von Goethes 
Fauſt ſollte in einer Beziehung aufgehoͤrt haben, ein 
Problem zu ſein: es ſollte kein Zweifel mehr daruͤber 
beſtehen, daß das ganze Gedicht auf der Buͤhne geſpielt 
werden kann, ja, daß es geſpielt werden muß, wenn 
das deutſche Theater einer ſeiner dringendſten Ehrenpflichten 
genuͤgen will. Dies ſollte man allgemein anerkennen, 
auch wenn man ſich den Bedenken nicht verſchließen 
will, die gegen die Auffuͤhrbarkeit des zweiten Teils von 
jeher erhoben worden ſind und noch heute vielfach 
erhoben werden. Dieſe Bedenken ſind zum großen Teile 
gewiß gerechtfertigt. Es iſt bei dem ſymboliſchen, teil- 
weiſe voͤllig unrealiſtiſchen Charakter des zweiten Teils 
mit ſeinen vielfach abſtrakten und blutloſen Geſtalten 
außerordentlich ſchwer, der Dichtung mit den unvoll- 
kommenen Mitteln der realen Buͤhne einigermaßen gerecht 
zu werden. Demgegenuͤber iſt daran zu erinnern, daß 

Kilian: Goethes Fauſt 1 


2 Das Problem 


auch der erſte Teil, der nun ſeit beinahe achtzig Jahren 
auf der Buͤhne heimiſch iſt, an ſich nicht fuͤr das Theater 
gedacht iſt, daß er ſich in ſeinem weitaus groͤßten Teile 
gegen die theatraliſche Darſtellung ſtraͤubt, daß auch er 
in feinem ausgeſprochen undramatiſchen und untheatra— 
liſchen Charakter — eine wirkliche Ausnahme bildet nur 
die hochdramatiſche Kerkerſzene — feines feinſten dichte— 
riſchen Reizes auf dem Theater verluſtig geht. Auch 
der erſte Teil iſt, entgegen jedem wirklich dramatiſchen 
Werk, das erſt durch die Darſtellung Farbe und Leben 
erhaͤlt, nur mit einer gewiſſen Einbuße ſeines dichteriſchen 
Reizes auf die Buͤhne zu bringen. Was gegen die Auf— 
fuͤhrung des zweiten Teiles geſagt werden kann, gilt 
bis zu einem gewiſſen Maße auch vom erſten Teil. 
Jenen Bedenken ſteht ferner die Tatſache gegenuͤber, 
daß der zweite Teil durch eine Buͤhnendarſtellung, die 
den Kern des Gedichtes aus dem verwirrenden Wuſte 
des uͤberwuchernden Beiwerks herausloͤſt, dem Verſtaͤndnis 
eines weiteren Publikums naͤher gebracht und daß damit 
die Populariſierung der ganzen Dichtung gefördert wird. 
Endlich bleibt als letzter und ausſchlaggebender Grund, 
daß es eine unabweisliche Ehrenpflicht des deutſchen 
Theaters iſt, die gewaltigſte und tiefſinnigſte Dichtung 
deutſcher Zunge — ungeachtet alles deſſen, was gegen 
ihre theatraliſche Darſtellung ſpricht — von Zeit zu 
Zeit auch von der Buͤhne herab ihre Leuchtkraft erproben 
zu laſſen. 

Freilich ſollte man darauf verzichten, Goethes Fauſt 
wie ein beliebiges anderes Theaterſtuͤck in dem gewoͤhn— 
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lichen Tagesrepertoire mitzuführen. Die Aufführung 
des Fauſt, des ganzen Fauſt — eine Darftellung des 
erſten Teils fuͤr ſich allein haͤtte uͤberhaupt zu unter⸗ 
bleiben — muͤßte ein beſonderes Weihefeſt des deutſchen 
Theaters ſein. Außerhalb des laufenden Spielplans, 
etwa zum Oſterfeſt, in periodiſcher Wiederkehr vielleicht 
in jedem dritten oder vierten Jahr, erſcheine der ganze 
Fauſt im unmittelbaren Zuſammenhang auf dem deutſchen 
Theater — eine Feſtfeier der dramatiſchen Kunſt zum 
Auferſtehungstag. Durch ſeine beſondere Stellung im 
Spielplan, durch die Ausnahmebedingungen ſeiner Auf— 
fuͤhrung kennzeichne man dieſe von vorneherein als etwas 
Beſonderes, als einen feſtlichen Weiheakt, als eine 
kuͤnſtleriſche Unternehmung, die mit anderem Maßſtab 
gemeſſen werden muß, als die gewohnten theatraliſchen 
Darbietungen des Werkeltags. 

Nur auf dieſe Weiſe erhaͤlt die Auffuͤhrung von 
Goethes Lebenswerk die Weihe, die ſie beanſpruchen, 
kann, nur auf dieſe Weiſe erhaͤlt der Zuſchauer den 
richtigen Geſichtspunkt fuͤr die Buͤhnendarſtellung eines 
Werkes, das urſpruͤnglich nicht fuͤr das Theater geſchrieben 
iſt und das ſich in mehr als einer Beziehung den Be— 
dingungen des realen Theaters entzieht. 

Die Anſicht, daß die Buͤhne zur Auffuͤhrung des 
Geſamtwerkes verpflichtet iſt, hat im Laufe der letzten 
Jahrzehnte in erfreulichem Maße um ſich gegriffen. 
Beinahe alle groͤßeren Buͤhnen haben ſich im Lauf der 
Jahre des zweiten Teiles zu bemaͤchtigen geſucht. Selbſt 
mittlere Buͤhnen treten an ſeine Auffuͤhrung heutzutage 
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kaum mit groͤßerer Scheu heran, als ſie ehemals vor 
der Darſtellung des erſten Teils beſtanden haben mag, 
ehe Klingemann in Braunſchweig 1829 den erſten 
entſcheidenden Schritt wagte und die Bahn fuͤr die 
oͤffentliche Auffuͤhrung der Tragoͤdie ein fuͤr allemal 
frei legte. 

uͤber zwei Jahrzehnte vergingen ſodann, bis eine 
zuſammenhaͤngende Buͤhnendarſtellung des zweiten Teils 
— nach den fragmentariſchen Verſuchen Eckermanns 
und Gutzkows — zum erſtenmal gewagt wurde. Die 
Bearbeitung Wollheims da Fonſeca, wonach der 
zweite Fauſt 1854 zum erſtenmal in Hamburg, dann 
auch in Breslau, Leipzig und Frankfurt in Szene ging, 
verfündigte ſich freilich durch die Willkuͤr ihrer zahl⸗ 
reichen Anderungen und eigenen Zuſaͤtze in grauſamer 
Weiſe an der Dichtung und erregte durch einige Er— 
findungen hoͤchſt ſeltſamer Art berechtigtes Erſtaunen. 
Dieſe Verſuche blieben vereinzelt; eine weitere Ver— 
breitung war dem zweiten Teile zunaͤchſt nicht beſchieden. 

Das Verdienſt, einen neuen kraͤftigen Impuls zur 
Auffuͤhrung des Geſamtwerkes gegeben zu haben, gebuͤhrt 
Otto Devrient, deſſen erſte Weimarer Inſzenierung 
des ganzen Fauſt von 1876 als der eigentliche Aus— 
gangspunkt fuͤr die Buͤhnengeſchichte des Geſamtgedichtes 
zu betrachten iſt (vgl. Enslin, Die erſten Theater: 
auffuͤhrungen des Goetheſchen Fauſt, 1880, und Creize⸗ 
nach, Die Buͤhnengeſchichte des Goetheſchen Fauſt, 1881). 
Man kann gegen Devrients Bearbeitung mancherlei 
Einwaͤnde erheben; vor allem gegen die Spielerei mit 
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der ſogenannten Myſterienbuͤhne, gegen viele Einzelheiten 
der Einrichtung, vor allem die ſzeniſche Anordnung der 
Gretchentragoͤdie, gegen viele Zaghaftigkeiten und un⸗ 
erlaubte Willkuͤrlichkeiten in der Behandlung des Textes 
u. a. — das eine große Verdienſt bleibt der Inſzenierung 
Devrients fuͤr alle Zeiten unbenommen: fuͤr die Ein⸗ 
richtung und Auffuͤhrung des zweiten Teils in den 
Grundzuͤgen die richtigen Wege gewieſen zu haben; 
ferner durch die Vorfuͤhrung des Werkes in zahlreichen 
deutſchen Staͤdten das gegen den zweiten Teil beſtehende 
Vorurteil ein fuͤr allemal gebrochen zu haben. Dem 
vielfach erhobenen Einwand, daß der zweite Teil fuͤr 
die große Menge nur ein buntes Ausſtattungsſtuͤck bliebe, 
ſteht die Tatſache gegenuͤber, daß viele Tauſende durch 
die Auffuͤhrungen des Werkes veranlaßt wurden, ſich 
zum erſtenmal in intenſiver Weiſe mit der Dichtung zu 
beſchaͤftigen und daß das Verſtaͤndnis fuͤr den zweiten 
Teil durch dieſe Auffuͤhrungen ganz bedeutend gefoͤrdert 
wurde. Devrient hat in der Buͤhnengeſchichte des Ge— 
ſamtwerks die Breſche gelegt, und alle, die ſich ſpaͤter 
an dem Probleme verſucht haben, ſtehen mehr oder 
minder auf ſeinen Schultern. 

Die Devrientſchen Auffuͤhrungen kamen auch der 
alten Wollheimſchen Bearbeitung zugute; dieſe wurde 
in Riga (1878), in Berlin am Nationaltheater (1880) 
und am Hoftheater in Dresden, hier durch den Ober- 
regiſſeur A. Marcks von ihren ſchlimmſten Suͤnden 
gereinigt (1880), von neuem hervorgeholt. Gleichzeitig 
entſtanden, mehr oder minder beeinflußt von Devrient, 
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verſchiedene andere Einrichtungen des ganzen Fauſt fuͤr 
zwei Theaterabende. So erhielt im Lauf der Jahre 
Hamburg durch Robert Buchholz, Karlsruhe durch 
Putlitz und Hancke, Koͤln durch Ernſt Lewinger, 
Muͤnchen durch Poſſart feinen eigenen, auf zwei Theater- 
abende verteilten Fauſt. In Mannheim unternahm 
Julius Werther 1882 das ungeheuerliche Wagnis, 
beide Teile an einem Tag, von 5 Uhr nachmittags bie 
1 Uhr morgens zur Auffuͤhrung zu bringen. Eine be— 
ſondere Einrichtung ſchenkte L'Arronge 1889 dem von 
ihm geleiteten Berliner Deutſchen Theater unter dem 
Titel „Fauſts Tod“, indem er einen freilich nicht ſehr 
gluͤcklichen Gedanken von Roſenkranz verwirklichend, aus 
dem erſten Akt des zweiten Teils, mit Tilgung des 
ganzen Helenadramas, unmittelbar in die Szenen des 
vierten Aktes uͤberging. 

Mittlerweile war laͤngſt, veranlaßt durch die uͤber— 
lange Zeitdauer, die der erſte Teil bei den meiſten Auf— 
fuͤhrungen in Anſpruch nahm, der Gedanke aufgetaucht, 
dieſen Teil in zwei Theaterabende zu zerlegen und ſo 
den zweiteiligen in einen dreiteiligen Fauſt zu ver— 
wandeln. Dieſer Gedanke wurde zum erſten Male an— 
geregt von Karl Frenzel, der in ſeiner kritiſchen 
Wuͤrdigung der erſten Weimarer Auffuͤhrungen von 1876 
(Berliner Dramaturgie, Bd. ID mit dem Vorſchlage 
hervortrat, die Dichtung auf drei Abende zu verteilen 
und den erſten Abend mit dem Emporfliegen Fauſts 
und Mephiſtos aus dem Studierzimmer („Ich gratuliere 
dir zum neuen Lebenslauf“) zu ſchließen; der zweite 
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Abend follte Auerbachs Keller, die Hexenkuͤche und die 
Gretchentragoͤdie, der dritte Abend den ganzen zweiten 
Teil umfaſſen. 

Als Bundesgenoſſen fuͤr die Verteilung des Fauſt 
auf drei Theaterabende wollte man irrigerweiſe auch 
Dingelſtedt wegen feiner Schrift „Eine Fauft-Trilogie“ 
(1876) vielfach ins Feld fuͤhren — ein Mißverſtaͤndnis, 
das in der einſchlaͤgigen damaturgiſchen Literatur an 
verſchiedenen Stellen wiederkehrt. Dingelſtedt, deſſen 
Vorſchlaͤge uͤbrigens niemals verwirklicht wurden, dachte 
keineswegs an eine derartige Teilung. Was er mit der 
von ihm vorgeſchlagenen trilogiſchen Gliederung be— 
zweckte, war nur das, den erſten Teil, der bei Goethe 
keine Akteinteilung kennt, entſprechend dem zweiten Teil 
in uͤberſichtlicher Weiſe zu gliedern. So wollte er den 
Prolog im Himmel und das Monodram, d. h. die erſte 
Szene im Studierzimmer bis zum Oſtergeſang, zum 
erſten Teile der Trilogie, den uͤbrigen Inhalt des erſten 
Abends zu deren zweitem Teil zuſammengefaßt ſehen; 
der Tragoͤdie zweiter Teil ſollte dem dritten Teil der 
Trilogie entſprechen. Der Grund dieſer trilogiſchen 
Gliederung, die im Grunde nur eine Außerlichkeit war, 
lag in der Erwaͤgung, daß es nicht ganz leicht iſt, die 
große Stoffmaſſe des erſten Teils in die uͤblichen fuͤnf 
Akte einzurenken. So ſuchte Dingelſtedt den ganzen 
Fauſt in drei an Umfang ſehr verſchiedene Abteilungen 
zu gliedern, etwa in aͤhnlicher Weiſe wie Grillparzers 
Vlies⸗Trilogie oder Hebbels Nibelungen-Trilogie ge— 
gliedert iſt. So wenig aber bei Grillparzer oder bei 
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Hebbel an eine Auffuͤhrung der betreffenden Werke an 
drei Abenden zu denken iſt, ſo wenig hatte Dingelſtedt 
bei Fauſt eine derartige Abſicht. Daß ihm dieſer Ge— 
danke völlig fern lag, geht ſchon daraus hervor, daß 
der erſte Teil ſeiner Trilogie, der Prolog und das Mono⸗ 
dram, eine Spielzeit von nicht mehr als drei viertel 
Stunden in Anſpruch nehmen wuͤrde. 

Die Verteilung des erſten Teils auf zwei Abende 
wurde zum erſtenmal verwirklicht von dem Regiſſeur 
Hermann Muͤller in Hannover, demſelben, der ſich 
auch durch eine ſelbſtaͤndige Neubearbeitung der Shafe- 
ſpeareſchen Koͤnigsdramen hervortat. Muͤller begnuͤgte 
ſich indeſſen nicht mit der Teilung des erſten Teils, 
ſondern er zerlegte auch den zweiten Teil hinter der 
Szene in Wagners Laboratorium in zwei Haͤlften, ſo 
daß die Auffuͤhrung zu Hannover (1877) im ganzen 
vier Theaterabende in Anſpruch nahm. Dies kuͤhne 
Experiment wurde bis jetzt nur ein einziges Mal nach⸗ 
geahmt, in einer Einrichtung von Raphael Loͤwen⸗ 
feld fuͤr das Berliner Schillertheater (1900), bloß mit 
dem Unterſchiede, daß hier der dritte Abend die drei 
erſten Akte, der vierte die beiden letzten des zweiten 
Teils umfaßte. Daß es auf die Dauer unmoͤglich iſt, 
die Teilnahme des Publikums fuͤr vier Fauſtabende an⸗ 
zuſpannen, iſt ſelbſtverſtaͤndlich. 

Von weit größerem Erfolge und größerer Nach⸗ 
wirkung war die Wiener Einrichtung von Adolf Wil⸗ 
brandt begleitet, die den Fauſt auf drei Abende verteilt, 
1883 in Wien zum erſtenmal auf die Buͤhne brachte. 
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Der Einſchnitt im erſten Teil wurde nicht nach Frenzels 
Vorſchlag hinter der Ausfahrt aus dem Studierzimmer, 
ſondern hinter der Hexenkuͤche vorgenommen. Wilbrandts 
Bearbeitung, deren Verbreitung durch ihre Veroͤffent— 
lichung (1895) und durch das Anſehen des Dichters 
bedeutend gefoͤrdert wurde, hat ſich ſeither verſchiedene 
andere Buͤhnen, u. a. Breslau und Prag, zuletzt Mann⸗ 
heim und Karlsruhe erobert. 

Der Gedanke, den erſten Teil der Dichtung in zwei 
Theaterabende auseinander zu reißen, iſt trotz Wilbrandt, 
Frenzel und mancher andern Stimme, die ſich dafuͤr 
erhoben hat (Paul Lindau, Nord und Suͤd 1880, Alfred 
Claar, der Fauſt⸗Zyklus 1899), eine der ungluͤckſeligſten 
Ideen, in die ſich der Experimentierdrang der deutſchen 
Buͤhnen jemals verirrt hat. Die natuͤrliche, vom Dichter 
ſelbſt gewollte Gliederung des Werkes („Der Tragoͤdie 
erſter Teil“, „Der Tragoͤdie zweiter Teil“) wird auf: 
gehoben, die kunſtvolle Parallelitaͤt der beiden Teile wird 
vernichtet. Der erſte Abend, der mehr oder minder bloß 
die Expoſition gibt, bleibt infolge der uͤbergroßen Aus— 
dehnung des philoſophiſch-ſpekulierenden Elementes auf 
dem Theater ziemlich eintoͤnig und reizlos; er erhaͤlt 
mit der Hexenkuͤche, die an ſich ſchon in der Bühnen 
darſtellung keinen ſehr erbaulichen Eindruck hinterlaͤßt, 
einen hoͤchſt unbefriedigenden Schluß, an einer Stelle 
des Stuͤcks, wo das ganze Intereſſe des Hoͤrers dem 
Folgenden zudraͤngt. Der Epiſode der Gretchentragoͤdie 
wird durch ihre Iſolierung auf einen Theaterabend 
eine Bedeutung gegeben, die ihr in der Okonomie des 
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Geſamtwerks ganz und gar nicht zukommt und die durch 
den Stoff gegebene Symmetrie der Dichtung zerſtoͤrt. 
Das Unkuͤnſtleriſche dieſer Zerteilung wird, wie Speidel 
in ſeiner Beſprechung der Wiener Auffuͤhrung mit Recht 
bemerkte, noch dadurch geſteigert, daß der erſte Teil auf 
dem Gegenſatz zwiſchen Fauſt dem Denker und Fauſt 
dem Weltmann aufgebaut iſt; „der dramatiſche Reiz 
des Schauſpiels beruht gerade in der Aneinanderruͤckung 
zweier verſchiedener Welten.“ Die kuͤnſtleriſche Einheit 
der Geſtalt geht fuͤr das Theaterpublikum verloren, 
wenn ſich zwiſchen die Geſchicke des aͤltern Fauſt, des 
Forſchers und Gelehrten, und die des verjuͤngten Fauſt, 
des Liebhabers, eine volle Nacht und ein voller Tag 
dazwiſchenſchiebt. Der braungelockte Juͤngling im glaͤn— 
zenden Gewande des Edelmanns, der dem Zuſchauer 
zu Beginn des zweiten Abends als feuriger Liebhaber 
entgegentritt, hat fuͤr dieſen kaum mehr etwas zu tun 
mit dem alten Fauſt im langen Gelehrtentalar, der die 
Pein ſeines unbefriedigten Seelenlebens dem mitter— 
naͤchtlichen Monde anvertraute. Die Aufrechterhaltung 
des unmittelbaren Zuſammenhangs iſt hier um ſo wich— 
tiger, als der Liebhaber der Gretchentragoͤdie ſchon in 
der Dichtung nur mehr in einigen wenigen Einzelheiten 
(„Wald und Hoͤhle“) an den Fauſt, der das Sinnbild 
der ewig ſtrebenden Menſchheit iſt, erinnert. Endlich 
ſpricht gegen die Dreiteilung als letzter praktiſcher Grund, 
wie Poſſart (Über die Geſamtauffuͤhrung des Goetheſchen 
Fauſt, 1895) mit Recht hervorhebt, der Umſtand, daß 
die Buͤhnen danach zu ſtreben haben, die Anſchauung 
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des Werkes auch jener Klaſſe von Theaterfreunden zu 
ermoͤglichen, „die weder uͤber die Zeit noch uͤber die 
Mittel verfuͤgen, drei oder gar vier Abende hintereinander 
das Theater beſuchen zu koͤnnen.“ 

Das einzig richtige iſt und bleibt die Vorfuͤhrung 
des Geſamtwerks an zwei, unmittelbar aufeinander 
folgenden Abenden. 

Dem Mißſtand einer uͤbergroßen Ausdehnung des 
erſten Teils iſt auf andere Weiſe abzuhelfen. Zunaͤchſt 
durch Beſeitigung des Orcheſters und der damit ver— 
bundenen uͤberfluͤſſigen und ſtoͤrenden Muſikmacherei, die 
mit Zwiſchenaktsmuſik, Verwandlungsmuſik, uͤberleitenden 
Zwiſchenſpielen, Melodramen und opernhaften Kompo— 
ſitionen der Geſaͤnge die Vorſtellung verſchleppt und 
ihr den zwitterhaften Charakter eines zwiſchen Drama 
und Oper ſchwebenden muſikaliſchen Schauſpiels verleiht. 
Die begleitende Muſik, die fuͤr einzelne Teile, die Szenen 
im Himmel, die Zauberſzenen, die Hexenkuͤche ꝛc. natür- 
lich nicht entbehrt werden kann, iſt auf das denkbar 
kleinſte Maß zu beſchraͤnken und überall da, wo fie ein— 
zugreifen hat, ſchon im Intereſſe der Stileinheit der 
Vorſtellung als Buͤhnenmuſik hinter die Szene zu legen. Daß 
das Bettlerlied, der Chor der Soldaten, die Lieder in 
Auerbachs Keller ꝛc. nicht mit Orcheſterbegleitung, ſondern 
entſprechend dem Charakter des Schauſpiels und der 
Situation in realiſtiſcher, gewiſſermaßen improviſierter 
Weiſe geſungen werden muͤſſen, iſt ſelbſtverſtaͤndlich. Ein 
etwas breiterer Raum iſt der Muſik im zweiten Teil, 
natuͤrlich auch hier unter Vermeidung des Orcheſters, 
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einzuräumen. Über die muſikaliſche Behandlung des 
Fauſt hat ſich neuerdings ein Aufſatz von Hermann 
von der Pfordten (Muſikaliſche Eſſays II, 1899), der 
in allen Hauptpunkten warme Zuſtimmung verdient, 
in vortrefflicher Weiſe ausgeſprochen. 

Eine einheitliche Kompoſition, die ſich in dem an- 
gedeuteten Sinn auf das Notwendige beſchraͤnkt und 
ſich damit begnuͤgt, die ganze Dichtung als Buͤhnenmuſik 
zu begleiten, iſt bis jetzt noch nicht vorhanden. Der 
Autor dieſer Kompoſition müßte neben den unentbehr— 
lichen geiſtigen und muſikaliſchen Qualitaͤten vor allem 
eines beſitzen: Diskretion und Selbſtentaͤußerung; ſein 
Ehrgeiz duͤrfte nicht darauf gerichtet ſein, zu herrſchen 
und zu glaͤnzen; er muͤßte ſich damit beſcheiden koͤnnen, 
zu dienen und zu unterſtuͤtzen. 

Ein zweites Mittel, die uͤbergroße zeitliche Aus— 
dehnung des erſten Teils zu vermeiden, beſteht in einer 
klugen und oͤkonomiſchen Behandlung des dekorativen 
und maſchinellen Elementes. An Stelle der uͤbertriebenen 
naturaliſtiſchen Ausſtattung, die die Bühne mit Satz⸗ 
ſtuͤcken und kleinlichem Ausſtattungskrimskrams voll— 
pfropft und die Verwandlung des Buͤhnenbildes auf 
jede Weiſe erſchwert, haͤtte eine einfache, aber ſtimmungs— 
volle und großzuͤgige Dekorationskunſt zu treten, die in 
erſter Linie auf die Moͤglichkeit raſcher und geraͤuſchloſer 
Verwandlungen bedacht iſt. Namentlich die Gretchen⸗ 
tragoͤdie mit ihren zahlreichen Veränderungen des Schau⸗ 
platzes iſt derart einzurichten, daß jede längere Unter: 
brechung der Auffuͤhrung vermieden wird. Der Zwiſchen⸗ 
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vorhang iſt prinzipiell zu befeitigen, alle Verwandlungen 
ſind bei offener verdunkelter Buͤhne, an einigen Stellen 
unter Anwendung eines dunkeln Wolkenvorhangs, der 
auf wenige Augenblicke die Szene verhuͤllt, zu vollziehen. 
Durch eine richtige Behandlung des dekorativen Ele- 
mentes kann eine ſehr bedeutende Zeiterſparnis erzielt 
werden. 

Als drittes hat endlich eine geſchickte und verſtaͤndige 
Kuͤrzung einzugreifen, um die Spieldauer des erſten 
Teils auf die eines einigermaßen normalen Theaterabends 
zuruͤckzufuͤhren. Der Rotſtift darf ſelbſtverſtaͤndlich in 
den beliebteſten und populaͤrſten Teilen des Stuͤckes, 
alſo in der Gretchentragoͤdie, nur aͤußerſt behutſam 
ſeines Amtes walten. Dagegen kann die Kuͤrzung, wie 
Witkowski in ſeinen ſehr beachtenswerten Vorſchlaͤgen 
(Goethes Fauſt auf dem deutſchen Theater, Buͤhne und 
Welt IV) mit Recht hervorhebt, energifcher bei den— 
jenigen Teilen der Dichtung einſetzen, die der Aus— 
fuͤllung der noch im Fragment von 1790 vorhandenen 
großen Luͤcke dienten, die alſo dem letzten Stadium der 
Arbeit, der Zeit zwiſchen 1797 und 1801 angehoͤrten. 
In dieſen Teilen der Dichtung, die zwiſchen Wagners 
Abgang im Monodram und dem letzten Teil der Paft- 
ſzene liegen (V. 605—1770, nach der durchgehenden 
Zaͤhlung der Weimarer Ausgabe), alſo dem Schluß des 
Monodrams, dem Spaziergang, der Szene im Studier— 
zimmer mit Mephiſtos erſtem Erſcheinen und dem groͤßten 
Teil der Paktſzene, kann der Rotſtift ſehr wohl energiſcher 
eingreifen, als es bei den meiſten Aufführungen zu ge⸗ 
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ſchehen pflegt. Starke Kuͤrzungen ſind hier nicht nur 
moͤglich, ſondern bei dem teilweiſe gaͤnzlich untheatra— 
liſchen Charakter und vorwiegend philoſophiſch-ſpeku⸗ 
lativem Inhalt dieſer Szenen der Buͤhnenwirkung ſogar 
in hohem Grade foͤrderlich. Es iſt eine alte Erfahrung, 
daß ſich bei den langgeſponnenen Dialogen zwiſchen 
Fauſt und Mephiſto im Studierzimmer eine ſtarke Er— 
muͤdung des Zuſchauers einzuſtellen droht. Das iſt 
keineswegs zu verwundern. Denn die Wirkung auf den 
Leſer und die auf den Hörer im Theater find zwei 
voͤllig verſchiedene Dinge. Bei einer richtigen Kuͤrzung, 
die die beſonderen Forderungen des Theaters im Auge 
behaͤlt, die Entbehrliches preisgibt, ohne ſich dabei an 
der Dichtung zu verſuͤndigen, iſt es ſehr wohl moͤglich, 
den Umfang des erſten Teiles in ſolcher Weiſe zu redu— 
zieren, daß er — die Aktpauſen mit eingerechnet — 
ungefaͤhr in vier Stunden fuͤnfzehn Minuten geſpielt 
werden kann. Das iſt eine Spieldauer, die diejenige 
einer einigermaßen vollſtaͤndigen Vorſtellung des Don 
Karlos oder Goͤtz von Berlichingen nur unweſent— 
lich uͤberſchreitet und der normalen Aufnahmefaͤhigkeit 
des Publikums keineswegs allzuviel zumutet. 

Ein ebenſo toͤrichtes und verkehrtes Experiment wie 
die Zweiteilung des erſten Teils iſt die Zerreißung des 
zweiten Teils in zwei Theaterabende. Den Verſuchen, 
die man damit in Hannover und am Berliner Schiller— 
theater unternahm, hat ſich neuerdings eine Einrichtung 
von Max Grube beigeſellt, die zu Duͤſſeldorf gelegent- 
lich der dortigen Rheiniſchen Goethefeſtſpiele im Sommer 
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1903 in Szene ging. Der erfte Teil wurde dabei an 
einem Abend, der zweite an zweien, mit dem Ein- 
ſchnitt nach der klaſſiſchen Walpurgisnacht, gegeben. In 
aͤhnlicher Weiſe wurde die Dichtung neuerdings zu 
Frankfurt a. M. in einer Einrichtung von Emil Claar 
zur Aufführung gebracht. Auch mit dieſer Art der Tei- 
lung war fuͤr den zweiten Teil und das Problem ſeiner 
Auffuͤhrung ſo wenig gewonnen wie bei jenen fruͤheren 
Verſuchen in Hannover und Berlin. Daß der erſte Akt 
auf dieſe Weiſe beinahe ungekuͤrzt mit dem ganzen bunten 
Arabeskenwerk des Maskenzuges, des Zauberflammen— 
werkes ꝛc. gegeben werden konnte, ähnlich wie es Ecker— 
mann ſeinerzeit beabſichtigt und ausgefuͤhrt hatte, daß ſich 
u. a. ferner die klaſſiſche Walpurgisnacht in viel größerer 
Breite entfalten konnte, als es ſonſt wohl moͤglich iſt, dies 
konnte dem Kenner und Goetheforſcher wohl einige 
Freude bereiten: dem großen Publikum und ſeinem Ver— 
ſtaͤndnis für das Geſamtwerk war damit ſehr wenig 
gedient. Die Wege fuͤr eine richtige Kuͤrzung des zweiten 
Teils ſind von Devrient und Wilbrandt in ſo klarer 
und einleuchtender Weiſe vorgezeichnet, daß nicht der 
mindeſte Grund vorliegt, von den erprobten Bahnen 
dieſer Vorgaͤnger hierin abzuweichen. Der zweite Teil 
iſt, in der richtigen Weiſe zuſammengefaßt, mit Leich— 
tigkeit in 3 Stunden auf der Bühne zu bewaͤltigen. 
Was mehr gegeben wird, iſt vom Übel; eine Teilung 
aber voͤllig zwecklos und unkuͤnſtleriſch. Man laſſe auch 
hier zuſammen, was zuſammen gehoͤrt. 

Mit der Zweiteilung des erſten Teils haͤngt der 
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namentlich durch Wilbrandts Vorgang an vielen Buͤhnen 
gefoͤrderte Brauch zuſammen, auch das Vorſpiel auf 
dem Theater und unglaublicherweiſe ſogar die Zu— 
eignung auf das Theater zu ſchleppen. Da durch die 
Zweiteilung genuͤgend Raum gewonnen iſt, ſteht der 
Aufnahme dieſer beiden Dichtungen, durch die dem etwas 
duͤrren erſten Abend ein gewiſſer neuer Reiz gegeben 
wird, an ſich nichts entgegen. Eines aber muͤßte der 
Vorfuͤhrung der Zueignung entgegenſtehen: die Ruͤckſicht 
auf den guten Geſchmack und die ehrfuͤrchtige Scheu 
vor des Olympiers heiligen Manen. Daß fuͤr eine von 
Goethe ſelbſt im Jahr 1812 geplante Weimarer Auf⸗ 
fuͤhrung des Fauſt auch eine Darſtellung der Zueignung 
und des Vorſpiels auf dem Theater, wie aus einem 
von Pius Alexander Wolff und Riemer entworfenen 
Szenarium zu entnehmen iſt, in Ausſicht genommen war, 
iſt fuͤr die Beurteilung dieſer Frage von keiner Bedeu⸗ 
tung. Es handelte ſich bei dieſem Wolffſchen Szenarium 
offenbar nur um einen erſten proviſoriſchen Entwurf, 
der im Falle ſeiner Verwirklichung vorausſichtlich noch 
vielfache Abaͤnderungen erfahren haͤtte. Ob Goethe alle 
Einzelheiten dieſes Entwurfes gebilligt hat und ſie haͤtte 
ausfuͤhren laſſen, iſt mehr als zweifelhaft. Jedenfalls 
ſah man, als 1829 die erſte Weimarer Auffuͤhrung des 
Stuͤckes unter den Augen des Dichters zuſtande kam, 
von einer Auffuͤhrung der Zueignung und des Vorſpiels, 
ja ſogar von der des Prologs im Himmel ab. 

Im uͤbrigen iſt das, was der lebende Dichter 
unternahm, nicht maßgebend fuͤr das, was der Nach⸗ 
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welt gegenuͤber dem Toten geziemt. Es muß jedes 
kuͤnſtleriſche Empfinden wie eine Profanation beruͤhren, 
wenn die herrlichen Stanzen der Zueignung, die wunder: 
barfte Blüte einer keuſchen und intimen lyriſchen Selbit- 
offenbarung, von einem als Goethe verkleideten Schau— 
ſpieler in den dichtgefuͤllten Zuſchauerraum des heutigen 
Theaters hinein pathetiſch deklamiert werden. Was 
haben dieſe Verſe mit dem Theater zu tun? Ihr ganzer 
unvergleichlicher Stimmungsreiz wird vernichtet durch 
ihre uͤberlaute Deklamation in dem großen modernen 
Buͤhnenhaus. Die Geſchmackloſigkeit wird gekroͤnt, wenn 
die Zueignung — ebenfalls nach Wilbrandts Vorgang 
— mit dem nachfolgenden Vorſpiel auf dem Theater 
in der Weiſe zu einem Ganzen verſchmolzen wird, daß 
nach Schluß der Stanzen der Direktor und die luſtige 
Perſon eintreten, von dem Dichter ſtumm begruͤßt, „als 
habe er ſie ſchon erwartet“, und daß der Direktor — 
der unvermittelte Kontraſt der Knittelverſe zu den 
Stanzen wirkt wie eine aͤſthetiſche Ohrfeige! — alsbald 
beginnt: 


Ihr beiden, die ihr mir ſo oft 
In Not und Truͤbſal beigeſtanden etc. 


Wenn Geheimerat von Goethe im folgenden ſodann 
die Rolle des Theaterdichters uͤbernimmt, der den Reden 
der beiden andern mit ruͤhrender Andacht lauſcht, nach 
der letzten Rede des Direktors dieſem ſtumm die Hand 
reicht und ſich damit gewiſſermaßen von deſſen hoch— 
fliegenden kuͤnſtleriſchen Doktrinen uͤberwunden erklaͤrt, 
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ſo erhaͤlt dies alles einen ſo ſtarken Beigeſchmack unfrei— 
williger Komik, daß jeder einigermaßen mitfuͤhlende Zu— 
ſchauer nur ſchwer die volle Wuͤrde des Ernſtes zu 
wahren vermag. 

Begeht man die Geſchmacloſigteit, die Zueignung 
an das Rampenlicht hervorzuzerren, ſo mache man ſie 
wenigſtens dadurch weniger fuͤhlbar, daß man ſie iſo— 
liert und nach Schluß des Gedichtes den Vorhang 
ſchließt. Der Sprecher darf den Dichter in dieſem 
Falle nicht, wie es meiſtens geſchieht, als Siebziger 
darſtellen; Goethe war 48 Jahre alt, als er die Zu— 
eignung ſchrieb. Der Dichter aber in dem folgenden 
Vorſpiel auf dem Theater darf unter keinen Umſtaͤnden 
derſelbe ſein, der in Goethes heiliger Geſtalt vorher die 
Zueignung geſprochen hat. Noch beſſer aber: man laſſe 
Zueignung und Vorſpiel da, wo ſie einzig hingehoͤren 
— im Buche des Leſers. Denn auch das Vorſpiel auf 
dem Theater, ſo koͤſtlich und ewiger Weisheit voll die 
Dichtung fuͤr den Leſer iſt, hat nichts mit der Buͤhne 
zu tun und wirkt hier weit eher ſtoͤrend und ernuͤchternd 
als foͤrdernd und erhebend. Dingelſtedt behaͤlt durch— 
aus recht: „Der Zuſchauer iſt nicht der Leſer; er ſoll 
nicht hinter die Kuliſſen ſehen, auch nicht in die Zelle 
des Dichters, nicht einmal in die Werkſtatt des Theater— 
meiſters.“ 

Der richtige Anfang fuͤr die Geſamtauffuͤhrung des 
Fauſt iſt einzig und allein der Prolog im Himmel. Der 
Dreigeſang der Erzengel gibt den weihevoll-feierlichen 
Grundakkord fuͤr die Stimmung des Gedichtes. 
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Es empfiehlt ſich, den erſten Teil, ſchon wegen der 
Parallelitaͤt zum zweiten Teil, in fünf Akte zu gliedern. 
Der erſte Akt wuͤrde, nachdem der Prolog im Himmel 
als Vorſpiel vorangegangen iſt, das Monodram, den 
Spaziergang und die Szene im Studierzimmer bis zu 
Mephiſtos erſtem Abgang (V. 1525) umfaſſen. Dieſe 
drei Szenen bilden inſofern ein groͤßeres zuſammen— 
gehoͤriges Ganzes, als fie ſich zeitlich unmittelbar an- 
einander anſchließen (Oſtermorgen, Oſtertag, Oſterabend) 
und die Erpofition bis zu dem Punkte führen, den man 
nach den Schulbegriffen der dramatiſchen Technik als 
das erregende Moment bezeichnen koͤnnte: dem erſten 
Erſcheinen Mephiſtos. Da zwiſchen dieſem und Mephiſtos 
zweitem Auftritt (V. 1530) ein laͤngerer Zeitraum 
liegt, iſt der Akteinſchnitt an dieſer Stelle ſehr wohl 
angebracht. Auch vom dekorativen Standpunkt iſt dieſe 
Anordnung des erſten Aktes empfehlenswert. Das 
tiefe und komplizierte ſzeniſche Bild, das der Spazier- 
gang erfordert, wird eingeſchloſſen von den beiden Szenen 
in der Studierzelle, die moͤglichſt kurz und eng zu halten 
iſt, ſodaß die ganze Dekoration des Spaziergangs ſoweit 
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als moͤglich fertig dahinter ſtehen kann und die beiden 
Verwandlungen ohne jeden Aufenthalt zu vollziehen ſind. 
Es iſt daran zu erinnern, daß dieſe drei großen Szenen 
ſchon in dem obenerwaͤhnten von P. A. Wolff entworfenen 
Szenarium fuͤr die geplante Weimarer Auffuͤhrung, des— 
gleichen in der Einrichtung Klingemanns, zu einem 
Akte, dort zum zweiten, hier zum erſten Akte des Stuͤckes, 
zuſammengefaßt waren. 

Der zweite Akt, der ebenfalls drei Schauplaͤtze ver— 
langt, wuͤrde die dritte Szene im Studierzimmer — 
Teufelspakt, Schuͤlerſzene und Ausfahrt — Auerbachs 
Keller und die Hexenkuͤche umfaſſen. Dieſe beiden erſten 
Akte wuͤrden zuſammen mit dem Vorſpiel ungefaͤhr eine 
Spieldauer von zwei Stunden in Anſpruch nehmen, ſo 
daß der Zuſchauer keineswegs, wie es haͤufig der Fall 
iſt, ſchachmatt an den Beginn der Gretchentragoͤdie 
heranzutreten braͤuchte. Der dritte Akt fuͤhrt das 
Gretchendrama bis zum Schluß der erſten Gartenſzene 
(V. 3216), der vierte bis zur Domfzene (V. 3834); der 
fuͤnfte Akt umfaßt die Walpurgisnacht und die letzten 
Szenen. 

Fuͤr die Inſzenierung und die Darſtellung des erſten 
Teils hat ſich im Lauf der vielen Jahrzehnte, in denen 
er ſein Heimatrecht auf der Buͤhne erobert und behauptet 
hat, eine Art von Tradition herausgebildet, die ihre im 
ganzen weit mehr hemmende und nachteilige als ſegens— 
volle Macht auch heute noch in allen Auffuͤhrungen des 
Stuͤckes geltend macht. Welch eine verhaͤngnisvolle Be— 
deutung dieſer Macht der ſtarren Tradition in unſerem 
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Theaterleben zukommt, weiß jeder, der mit der Geſchichte 
der Klaſſiker auf unſern Buͤhnen einigermaßen vertraut 
iſt. Der Kampf gegen das Überlieferte, gegen die her— 
gebrachte Schablone, gegen das Ewig-Geſtrige gehoͤrt 
zu den erbittertſten und vielfach zu den erfolgloſeſten 
Kaͤmpfen, die am Theater fortwaͤhrend zu fuͤhren ſind. 

Zu dem, was die Tradition in den Fauſtauffuͤhrungen 
auf dem Gewiſſen hat, gehoͤren alle Zuͤge in Inſzenierung 
und Darſtellung, die mit dem hinlaͤnglich bekannten 
Streben unſerer Schauſpieler und Regiſſeure zuſammen⸗ 
haͤngen: dem Publikum alles moͤglichſt ſinnfaͤllig vor 
Augen zu ſtellen, ihm unter der Annahme, daß ſeine 
geiſtigen Faͤhigkeiten dies notwendig machen, alles und 
alles zu verdeutlichen, an ſeine Phantaſietaͤtigkeit aber 
ſo wenig als nur irgend moͤglich zu appellieren. Dieſe 
Neigung unſerer Buͤhnenkunſt, unter der ſich nament⸗ 
lich die heutige Regie immer mehr zu einer ſuperklugen 
uͤberregie, zu einem ſelbſtgefaͤlligen Virtuoſentum der 
Regie auszuwachſen droht, findet gerade im erſten Teile 
des Fauſt einen aͤußerſt fruchtbaren Boden. Da gibt 
es ſo reichliche Gelegenheit, dem Publikum alles moͤg— 
liche zu zeigen und den Zuſchauer uͤber die tiefſinnigen 
Geheimniſſe der Dichtung aufzuklaͤren, daß Regiſſeure 
und Schauſpieler nur ſchwer der Verſuchung zu wider— 
ſtehen vermoͤgen, dieſem angeblichen Beduͤrfnis in moͤg— 
lichſt reichlichem Maße nachzukommen und den Zuſchauer 
an den Segnungen ihres uͤberlegenen Wiſſens teilnehmen 
zu laſſen. Man uͤberſieht dabei freilich, daß jenes 
Streben gerade bei einer Dichtung wie Fauſt vielfach 
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doppelte Gefahren mit ſich bringt. Die uͤberſinnliche 
Welt, der in dem untheatraliſchen, urſpruͤnglich nicht 
fuͤr die Buͤhne beſtimmten Gedichte eine ſo wichtige und 
bedeutende Rolle zufaͤllt, ſpottet mehr oder minder allen 
Bemuͤhungen, ſie durch die Mittel der realen Buͤhne 
zu verwirklichen und anſchaulich zu machen; je deut⸗ 
licher die Regie dem Publikum jene uͤberſinnlichen 
Elemente zu verwirklichen ſucht, deſto mehr geraten ſie 
in Gefahr, an Glaubhaftigkeit ſowohl wie an dichteriſchem 
Reiz fuͤr den Zuſchauer zu verlieren. Eine kluge Regie 
muͤßte deshalb im Gegenſatz zu der beſtehenden uͤbung 
darauf bedacht fein, alles das, was der realen Dar— 
ſtellung widerſtrebt, dem Auge des Zuſchauers zu ent— 
ziehen oder es nur in undeutlichen Umriſſen mehr ahnen 
als eigentlich ſehen zu laſſen. “) 

Das gilt gleich von dem Anfang der Dichtung: von 
dem Prolog im Himmel. Das Problem, das hier 
und in der Schlußſzene des zweiten Teils an die Buͤhnen— 
darſtellung geſtellt wird, iſt freilich unendlich ſchwer, es 
iſt vom idealen Standpunkt ſogar unloͤsbar. Keine 
Buͤhnenkunſt der Welt wird jemals imſtande ſein, hier 
ein Bild zu ſchaffen, das dem Fluge der menſchlichen 
Phantaſie zu folgen vermag. Es wird ſich mehr oder 


) Ich freue mich, in der Tendenz dieſer Schrift mit den Aus⸗ 
führungen eines anonymen Aufſatzes „Die Oſterauffuͤhrungen von 
Goethes Fauſt“ (Kunſtwart V, 15, 1892) zuſammenzutreffen. Die 
Redaktion des Kunſtwart hat dieſen Aufſatz kuͤrzlich von neuem abge: 
druckt (XIX, 15) mit der Bemerkung: „Wir fragen die Leſer: Iſt, 
was er ruͤgt, heute uͤberwunden oder nicht?“ — 


Prolog im Himmel 23 


minder immer um die Schaffung eines Kompromiſſes 
handeln. Etwas Beſſeres freilich müßte dieſer Kom- 
promiß zuſtande bringen, als das, was unſere Buͤhnen 
gemeinhin hier zu bieten pflegen. Dieſer entſetzliche 
Theaterhimmel, mit ſeinen von Olfarbe riechenden Watte— 
wolken, mit ſeinen in grellen, aufdringlichen Farben 
hineingepflanzten Theaterengeln, deren Koͤrperlichkeit wo— 
moͤglich noch in ſeltſamem Kontraſte ſteht zu den auf 
den Proſpekt gemalten gefluͤgelten Engelſcharen, dieſe 
wahrhaft ſtimmungmordende elektriſche Effektbeleuchtung, 
die mit ihrer grellen, unzarten Deutlichkeit in die dick 
aufgetragene Schminke auf den Geſichtern der als Engel 
verkleideten Theaterdamen hineinleuchtet — das alles 
iſt von einer Geſchmackloſigkeit und kuͤnſtleriſchen Roh— 
heit, die jeder Beſchreibung ſpottet. Dieſer landes— 
uͤbliche Theaterhimmel iſt in der Tat nur fuͤr das 
Begriffsvermoͤgen der kleinen Kinder beſtimmt — und 
ſelbſt dieſe würden, wie ich fuͤrchte, nur mit einer ge— 
wiſſen Ernuͤchterung in dieſen Himmel ſchauen. Der 
Erwachſene aber wird von keinerlei Sehnſucht gequält 
nach den Freuden der himmliſchen Seligkeit. 

Trotz der außerordentlichen Schwierigkeit des Pro— 
blems muͤßte es moͤglich werden, etwas Beſſeres zu finden, 
als das, was die Tradition der Theater hier bietet, und 
dem Problem eine Loͤſung zu geben, die wenigſtens 
einigermaßen als eine kuͤnſtleriſche bezeichnet werden kann. 
Hier liegt eine lohnende Aufgabe fuͤr einen genialen 
Maler und fuͤr einen Beleuchtungskuͤnſtler, der mit 
neuen und eigenen Ideen zu arbeiten verſteht. Wie 
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die Aufgabe im einzelnen zu loͤſen wäre, das ift theo— 
retiſch nur ſchwer zu beſchreiben. Nur das kann geſagt 
werden, daß der leitende Grundgedanke der ſein muͤßte: 
alle nackte Deutlichkeit zu vermeiden und das Bild des 
Himmels mit ſeinen Inſaſſen verſchleiert, in matten, 
duftigen Farbentoͤnen, in unbeſtimmten und kaum zu 
unterſcheidenden Umriſſen dem Auge des Zuſchauers zu 
zeigen. Die Geſtalten muͤſſen mehr geahnt als deutlich 
geſchaut werden. Das Licht hat durchweg nur gedaͤmpft 
zu wirken; dem grellen Weiß waͤren violette Toͤne vorzu— 
ziehen; nur nach hinten und oben haͤtte vielleicht 
eine diskrete Steigerung des Lichtes ahnungsvoll auf 
noch lichtere Hoͤhen hinzudeuten. Die Schwierigkeit der 
Beleuchtung wird hauptſaͤchlich darin liegen, in dem 
Himmel, der an ſich natuͤrlich nach Licht verlangt, den 
Eindruck einer gewiſſen freudigen Helle hervorzurufen, 
und dabei doch alle grellen, unſchoͤn verdeutlichenden 
Lichter zu vermeiden. 

Vielleicht wuͤrde ſich bei einer ſolchen Art der In— 
ſzenierung auch die Moͤglichkeit ergeben, die Geſtalt des 
Herrn — an Stelle des immerhin mißlichen Auswegs, 
daß man bloß ſeine Stimme hoͤrt — ſichtbar auf der 
Buͤhne erſcheinen zu laſſen. Vielleicht — vielleicht auch 
nicht: das koͤnnte nur der praktiſche Verſuch entſcheiden. 
Jedenfalls wuͤrde der Eindruck der Szene durch die 
Sichtbarkeit des Herrn bedeutend geſteigert werden. 
Schon die Wette verlangt die perſoͤnliche Anweſenheit 
der beiden Kontrahenten. Iſt der Herr nicht ſichtbar, 
ſo gewinnt der Teufel unwillkuͤrlich ein gewiſſes Über— 
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gewicht, auf das er keinen rechtsguͤltigen Anſpruch er— 
heben kann. Goethe ſelbſt dachte, als man in Weimar 
eine Auffuͤhrung des erſten Teiles in Erwaͤgung zog, 
an eine ſichtbare Darſtellung des Herrn. Matthiſſon 
berichtet nach einem Geſpraͤche, das er 1815 mit dem 
Dichter uͤber dieſen Gegenſtand gefuͤhrt haben will: 
„Das Koſtuͤm Gottvaters gilt fuͤr eine Aufgabe von gar 
ſeltſamer und ſchwieriger Art.“ 

Was von der Vermeidung allzugroßer Deutlichkeit 
geſagt wurde, haͤtte bei einer ſichtbaren Darſtellung des 
Herrn freilich doppelt und dreifach zu gelten. Die 
dramatiſche Kunſt iſt gegenuͤber den bildenden Kuͤnſten 
in dem großen Nachteil, daß mit ihren Schoͤpfungen 
ſtets die hoͤchſt reelle Perſoͤnlichkeit des betreffenden dar— 
ſtellenden Kuͤnſtlers auf das engſte verbunden bleibt. 
Die Wirkung waͤre in dem vorliegenden Falle auf das 
ſchlimmſte gefaͤhrdet, ſobald der Zuſchauer imſtande 
waͤre, die Zuͤge des Darſtellers deutlich zu unterſcheiden. 
Jede Deutlichkeit waͤre der Tod der Illuſion. 

Ob die drei Erzengel weiblich oder maͤnnlich zu be— 
ſetzen ſind, iſt theoretiſch ſchwer zu entſcheiden. Die 
beſonderen Perſonalverhaͤltniſſe der einzelnen Buͤhne 
haben hier in maßgebender Weiſe mitzuſprechen. Trotz 
der maͤnnlichen Namen und trotz der Gewoͤhnung durch 
die bildende Kunſt, die Erzengel als Juͤnglinge darge— 
ſtellt zu ſehen, moͤchte ich der weiblichen Beſetzung den 
Vorzug geben. Die weibliche Stimme will mir in das 
Enſemble des Himmels, namentlich fuͤr den beſonderen 
Inhalt der den Erzengeln zugeteilten Reden und Lob— 
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geſaͤnge weit beſſer zu paſſen ſcheinen als das maͤnn— 
liche Organ. Dem weichen harmoniſchen Vollklang 
dieſer kriſtallenen Sprache kommt die hohe, klare und 
ſieghafte Stimme des Weibes weit mehr entgegen, als 
die dunkle Faͤrbung des maͤnnlichen Organs. Ausge— 
ſchloſſen iſt es natuͤrlich, daß die Erzengel zum einen 
Drittel weiblich, zu den beiden andern aber maͤnnlich 
beſetzt werden; die drei Engelsgeſtalten muͤſſen eine 
harmoniſche Einheit bilden. 

Auch ſonſt moͤchte ich das maͤnnliche Element ſoweit 
als moͤglich aus dem Himmel verbannt ſehen. Nament⸗ 
lich am Schluß des zweiten Teils ſieht man ihn vielfach 
mit allen moͤglichen maͤnnlichen Geſtalten, mit wuͤrdigen 
Biſchoͤfen und langbaͤrtigen Heiligen, bevoͤlkert, die zur 
Foͤrderung der Erloͤſungſtimmung nicht eben bedeutend 
beitragen. Das Maͤnnliche widerſtrebt dem Weſen des 
Himmels; man behalte ihn ausſchließlich dem Ewig⸗ 
weiblichen vor. 

Etwas anderes iſt die vieleroͤrterte Frage, ob die 
Reden der Erzengel geſungen oder geſprochen werden 
ſollen. So begreiflich der Wunſch iſt, die unvergleich— 
liche Poeſie der Goetheſchen Worte durch eine rezitato— 
riſche Wiedergabe zur vollen Geltung zu bringen, ſo 
groß. find die Schwierigkeiten, die ſich dem in der 
Praxis entgegenſtellen. Bei der großen Fuͤlle der Rollen 
iſt es unendlich ſchwer, auch noch fuͤr die Figuren der 
drei Erzengel ſchauſpieleriſche Kraͤfte auf den Plan zu 
ſtellen, die dieſer bedeutenden rezitatorifchen Aufgabe ge— 
wachſen ſind. Der Vortrag dieſer weihedurchtraͤnkten 
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Verſe verlangt allererſte rhetoriſche Kräfte, die in den 
meiſten Faͤllen nicht vorhanden ſind. Die Oper aber 
kann hierfuͤr ihre erſten Stuͤtzen zur Verfuͤgung ſtellen. 
Und ſelbſt eine muſikaliſche Wiedergabe, die in Kompo- 
fition und Geſang nicht auf der vollen Hoͤhe der Dich— 
tung ſteht, macht noch immer einen beſſeren und weihe— 
volleren Geſamteindruck als eine ungenuͤgende Rezitation. 
Zudem draͤngt der ganze Lobgeſang der Erzengel nach 
der Muſik und dem wirklichen Geſange hin; nur der 
Geſang vermag hier die richtige Stimmung zu geben. 

Daß Mephiſto im Himmel mit allen Inſignien ſeiner 
ſataniſchen Majeſtaͤt erſcheint, als da ſind Pferdefuß, 
Hörner und Fledermausfluͤgel, ift durchaus angebracht. 
Aber eines darf er nicht zu Hauſe laſſen: den ſataniſchen 
Humor. Seine Worte: 


Mein Pathos braͤchte dich gewiß zum Lachen 


ſtehen in ſchreiendem Kontraſte zu dem gewaltigen 
Stimmaufwand und dem Pathos der Deklamation, 
das der Darſteller meiſtens zu entfalten pflegt. Die 
Worte des Herrn: 


Von allen Geiſtern, die verneinen, 
Iſt mir der Schalk am wenigſten zur Laſt 


muͤſſen dem Darſteller als Wegweiſer dienen. Mephiſto 
darf auch im Himmel den Schalk nicht verleugnen. Er 
ſpielt gewiſſermaßen die Rolle des Hofnarren am Hofe 
des Herrn. 
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Nach dem Prolog im Himmel, der die Tragoͤdie als 
ſelbſtaͤndiges Vorſpiel eröffnet, beginnt ſogleich der erſte 
Akt mit dem einleitenden Monodram. Das „verfluchte 
dumpfe Mauerloch“ der Studierzelle ſollte ſo eng und 
niedrig als nur irgend moͤglich gehalten werden; aus 
kuͤnſtleriſchen Gruͤnden ſowohl wie aus techniſchen; der 
Raum iſt auf unſern Buͤhnen gewoͤhnlich viel zu groß. 
Der Gegenſatz der finſtern und engbeſchraͤnkten Welt 
der mittelalterlichen Studierzelle zu der großen Welt, 
die Fauſt an der Seite ſeines Begleiters ſpaͤter durch— 
mißt, muß auch aͤußerlich in charakteriſtiſcher Weiſe zum 
Ausdruck kommen. Dem Darſteller iſt wiederholt in 
Erinnerung zu rufen, daß Fauſt in den erſten Akten 
des erſten Teils nicht in alter Maske, als angegrauter 
Fuͤnfziger oder Sechziger, ſondern im kraͤftigſten und 
reifſten Mannesalter zu ſpielen iſt. Er zieht erſt „an 
die zehen Jahr“ ſeine Schuͤler an der Naſe herum. 
Auch deutet der ganze Charakter der urſpruͤnglichen 
Fauſtdichtung, mit ſeinen elementaren leidenſchaftlichen 
Eruptionen, auf ein juͤngeres Alter hin. Der ſcheinbare 
Widerſpruch in den Worten der Hexenkuͤche: 


Und ſchafft die Sudelkoͤcherei 
Wohl dreißig Jahre mir vom Leibe? 


— Worte, bei denen uͤbrigens an eine pſychologiſch ſehr 
wohl denkbare und keineswegs buchſtaͤblich zu nehmende 
Hyperbel gedacht werden kann — braucht demgegenuͤber 
nicht in Betracht zu kommen. Der Darſteller widerſtehe 
deshalb der Verſuchung, dem groͤßeren Effekt zuliebe, 
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den die Verwandlung in den jungen Fauſt der Gret— 
chentragoͤdie verſpricht, in den erſten Akten eine aͤltere 
Charaktermaske anzulegen. Er ſpare ſich den eigentlich 
alten Fauſt fuͤr den Schluß des zweiten Teiles auf. 
Auch Wagner iſt nicht als alternder Mann, in der 
Maske eines „anſtudierten Pedellen“ (Bulthaupt), ſondern 
als Famulus, d. h. als Student in juͤngeren Jahren zu 
ſpielen. Nicht im Alter, ſondern in ſeinem Gebahren 
muß das Charakteriſtiſche liegen. 

Eines der ſchwierigſten Probleme iſt die Erſcheinung 
des Erdgeiſtes. Er ſpottet der Realiſierung durch die 
Buͤhnenkunſt und wirkt kleinlich, in welcher Weiſe man 
dieſe auch verſuchen mag. Goethe ſelbſt wollte ihn 
bekanntlich durch ein von Flammen umwalltes Rieſen— 
antlitz verkoͤrpert ſehen. Er beſchaͤftigte ſich zu ver— 
ſchiedenen Zeiten mit dem Problem und ließ es auch 
bei der erſten Weimarer Auffuͤhrung von 1829 in dieſer 
Weiſe loͤſen. Aber die Wirkung war, wo man es 
ſo oder in aͤhnlicher Weiſe verſuchte, meiſt ſehr ver— 
ſchieden von der, die das „ſchreckliche Geſicht“ auf Fauſt 
nach der Meinung des Dichters ausuͤben ſoll. 

Die Anordnungen, die Goethe ſelbſt fuͤr die Weimarer 
Auffuͤhrung von 1829 vornahm, ſind uͤberhaupt fuͤr die 
heutige Buͤhne wenig maßgebend. Wohl ſchien es dem 
Dichter, wie er an Rochlitz ſchrieb, fuͤr Augenblicke wert, 
„zu beobachten, wie man es angegriffen, um das quaft 
Unmoͤgliche, zum Trotz aller Schwierigkeiten, moͤglich zu 
machen.“ Der Anteil, den er an jener Weimarer Auf— 
fuͤhrung nahm, iſt durchaus nicht gering; er hat einige 
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neue Verſe gedichtet, andere umgearbeitet, fuͤr die Ein— 
richtung des Textes, die Muſik, die Inſzenierung und 
die Darſtellung nach verſchiedenen Seiten Sorge getragen 
(vgl. Graͤf, Goethe über feine Dichtungen II, 2, 1904, 
und Graͤf, Goethes Anteil an der erſten Fauſtauffuͤhrung, 
1904). Aber trotz alledem hat er gegen die Auffuͤhrung 
des erſten Teils einen gewiſſen Widerwillen behalten und 
mehr oder minder bewahrheitet, was er im Maͤrz 1829 
an Zelter geſchrieben hatte: „Meinen Fauſt wollen ſie 
auch geben, dabei verhalt' ich mich paſſiv, um nicht zu ſagen 
leidend.“ Jedenfalls iſt das, was uns uͤber die Anteil— 
nahme des Achtzigjaͤhrigen an jener Auffuͤhrung bekannt 
iſt, nicht derart, daß es fuͤr die heutige Inſzenierung 
des Gedichtes irgendwie beſtimmend ſein koͤnnte. So 
ſollte die Pietaͤt für den Dichter auch nicht dazu vers 
fuͤhren, es auch heute noch in jener Szene mit dem be— 
kannten Rieſenantlitz zu verſuchen. 

Ferdinand Gregori (Schauſpielerſehnſucht, 1903) 
moͤchte die Erſcheinung des Geiſtes nur durch eine Flamme 
andeuten, die aus der Kuliſſe ſchlaͤgt. Aber bei der ge— 
ſchloſſenen Dekoration, die fuͤr die Studierzelle heute 
wohl durchweg verwendet wird, hat dieſe Art der Dar— 
ſtellung ihre Schwierigkeit. Daß es an ſich auf alle Faͤlle 
das Beſte waͤre, den Geiſt gar nicht in Perſon erſcheinen 
zu laſſen, ſondern ihn, wie Bulthaupt will, „durch Donner, 
Blitz und Sturm ankuͤndigen und hinter der Szene durch ein 
Schallrohr ſprechen zu laſſen,“ kann keinem Zweifel unter- 
liegen. Soll er aber trotzdem ſichtbar ſein, ſo bleibt noch 
immer das relativ beſte Auskunftsmittel, ihn, wie es meiſtens 
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geſchieht, in ganzer Geſtalt auf einem hohen Poſtament 
zu zeigen, das durch den weiten und lang herabwallenden 
Faltenmantel mit der Geſtalt zu Einem verſchmilzt und 
dieſe ins Unbeſtimmte zu vergroͤßern ſcheint. Doch 
muͤßte auch dann die Beleuchtung dafuͤr ſorgen, daß die 
Geſtalt in Dunkel gehuͤllt bliebe und nur durch ein zeit⸗ 
weiliges flammenartiges Aufleuchten auf Augenblicke 
erkennbar wuͤrde. Je ſeltener dies geſchieht und je 
weniger der Zuſchauer zu unterſcheiden vermag, deſto 
beſſer fuͤr die Illuſion. 
Bei den Worten des Erdgeiſtes V. 498: 


Ein furchtſam weggekruͤmmter Wurm 


begegnet man in der Rezitation des Schauſpielers noch 
immer dem unglaublichen Mißverſtaͤndnis, als ob Fauſt 
mit einem „auf dem Wege“ gekruͤmmten, anſtatt mit 
einem von dem Anblick des Geiſtes „weg“ (S fort) 
gekruͤmmten Wurm verglichen werde. Durch dieſe toͤrichte 
Auffaſſung wird die ganze prachtvolle Plaſtik des Bildes 
vernichtet. 

Die Studierlampe, die mit dem Beginne des Zaubers 
erliſcht, bleibt, im Gegenſatze zu der von Wilbrandt 
eingefuͤgten Buͤhnenanweiſung, auch nach dem Ver— 
ſchwinden des Geiſtes erloſchen; waͤhrend des Geſpraͤchs 
mit dem Famulus wird die Zelle durch Wagners Lampe 
erhellt; nachdem ſich dieſer entfernt hat, bildet die einzige 
Lichtquelle fuͤr das im Dunkeln liegende Zimmer das 
Mondlicht, das durch das Fenſter hereinleuchtet. Waͤhrend 
des folgenden Monologes verſchwindet das Licht des 
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Mondes, und es beginnt ſich das erſte Grauen des an— 
brechenden Tages bemerkbar zu machen. Die wunder— 
bare Stimmung des Schluſſes wird dadurch gewoͤhnlich 
um ihre volle Wirkung gebracht, daß man den Vorhang 
viel zu fruͤh, unmittelbar mit Fauſts letzten Worten 
fallen laͤßt. Das iſt verkehrt. Der angeſchlagene 
Stimmungsakkord muß hier voll und maͤchtig ausklingen. 
Mit jenen letzten Worten hat Fauſt den Fenſterfluͤgel 
aufgeſtoßen und iſt davor auf die Kniee geſunken, er 
verbirgt ſein Haupt in den Haͤnden, von den erſten 
Strahlen des hereindringenden Morgenrot überflutet. 
Mit dem Schluß der Rede hat die letzte Strophe des 
durch das geoͤffnete Fenſter nun ſtaͤrker vernehmbaren 
Oſtergeſangs noch einmal anzuheben und mit dem voll 
und breit ausklingenden muſikaliſchen Schlußakkord die 
Szene zu Ende zu fuͤhren. Erſt mit den letzten Toͤnen 
des Geſangs hat ſich langſam der Wolkenvorhang, deſſen 
Verwendung hier und bei der zweiten Verwandlung 
des erſten Aktes aus techniſchen Gruͤnden zu empfehlen 
iſt, uͤber dem Bilde zu ſenken. Wird dieſer Szenen— 
ſchluß, wie es durchweg uͤblich iſt, uͤberhaſtet oder un— 
richtig angeordnet, ſo wird eine der ſchoͤnſten theatraliſchen 
Wirkungen des erſten Teils in unverantwortlicher Weiſe 
verkuͤrzt. Daß es bei der erſten Wiener Auffuͤhrung 
des Geſamtwerkes gar moͤglich war, daß man von dem 
Oſtergeſang uͤberhaupt nichts hörte (0, laͤßt wie manches 
andere, was Schröer hierüber berichtet (Die Aufführung 
des ganzen Fauſt auf dem Wiener Hofburgtheater, 1883), 
die großen Lobſpruͤche, die man jener Inſzenierung von 
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manchen Seiten erteilte, in einem etwas zweifelhaften 
Licht erſcheinen. 

Der Spaziergang gehoͤrt zu den Teilen der Dichtung, 
in denen der voͤllig untheatraliſche Charakter des Werkes 
am auffallendſten zutage tritt. Die Szenen „vor dem 
Tor“ ſind nicht fuͤr die Buͤhne gedacht und deshalb 
ſtreng genommen auch auf der Buͤhne nicht darſtellbar. 
Es fehlt dieſen Szenen die erſte Bedingung des Thea— 
traliſchen: ein einheitlicher Schauplatz. Die Phantaſie 
des Dichters begleitet die auftretenden Perſonen, vor 
allem Fauſt und Wagner, auf ihrem Spaziergang vor 
dem Tor. Die Landſchaft veraͤndert ſich fortwaͤhrend 
und bewegt ſich mit den Perſonen weiter. Die erſten 
Szenen, wo die verſchiedenen Vertreter des ſpazierenden 
Volkes erſcheinen, koͤnnen zur Not unmittelbar vor dem 
Tore ſpielen; aber ſchon der Tanz unter der Linde und 
das Geſpraͤch Fauſts mit den Bauern ſind an einem 
ganz andern Platze, in groͤßerer Entfernung von der 
Stadt („Ich höre ſchon des Dorfs Getuͤmmel“), gedacht; 
abermals an einem andern Platze, in weitem Abſtand 
von dem lauten Getuͤmmel der Dorfſchenke, ſpielt der 
letzte Teil der Szene, wo ſich Fauſt und ſein Begleiter, 
nur von der Einſamkeit der daͤmmernden Natur um: 
geben, auf dem Steine niederlaſſen. Der Dichter reiht 
alle dieſe Szenen, bloß dem Fluge ſeiner Phantaſie 
folgend, ohne Unterſcheidung des Schauplatzes aneinander. 
Man ſieht: es fehlt jeder Gedanke an die Buͤhnendarſtellung. 

Das Theater koͤnnte die Vorfuͤhrung dieſer Szenen, 


wenn ſie im Sinne des Dichters verfahren will, eigent— 
Kilian: Goethes Fauſt 3 
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lich nur auf eine Weiſe bewältigen: durch eine Wandel- 
dekoration, die Perſonen und Vorgaͤnge von dem Platz 
vor dem Tore uͤber die Dorfſchenke hinaus in die Ein— 
ſamkeit der laͤndlichen Natur begleitet. Es iſt zu ver— 
wundern, daß die Neuerungswut unſerer Ausſtattungs— 
buͤhnen noch nicht auf den vielverſprechenden Einfall 
gekommen iſt, das Problem des Spaziergangs auf dieſe 
neue Weiſe zu loͤſen. Daß die Buͤhnen hiervon durch 
die Einſicht bewahrt wurden, daß die an ſich ſchon ſehr 
anfechtbare Einrichtung der Wandeldekoration, die 
hoͤchſtens im muſikaliſchen Drama verwendbar iſt, im 
geſprochenen realiſtiſchen Schauſpiel uͤberaus geſchmack— 
los und unkuͤnſtleriſch waͤre — zu dieſer Annahme iſt 
man angeſichts mancher aͤhnlichen Verſuche auf ver— 
wandtem Gebiete kaum berechtigt. 

Auf andere Weiſe ſuchte man die Schwierigkeit da— 
durch zu beſeitigen, daß man vor dem Tanz unter der 
Linde (V. 949) eine Verwandlung einlegte und den 
vorangehenden Teil der Szene auf dem Platze vor dem 
Tore, den nachfolgenden vor der Dorfſchenke unter der 
Linde ſpielen ließ. Die Konſequenz wuͤrde in dieſem 
Falle allerdings verlangen, daß ſich die Buͤhne nach der 
Bauernſzene (V. 1070) noch einmal in einen dritten 
Schauplatz verwandelte. Aber auch dieſer Ausweg iſt 
verfehlt. Denn die zuſammengehoͤrige und durch eine 
gewiſſe Einheit der Stimmung zuſammengehaltene Szenen— 
reihe des Spaziergangs darf nicht durch Verwandlungen 
auseinander geriſſen werden. 

Es bleibt alſo zur Loͤſung des Problems nur eines 


Spaziergang 35 


übrig: einen Kompromiß zu ſchließen und, mit Verzicht 
auf das durch die Dichtung eigentlich vorgeſchriebene 
Weiterſchreiten der Perſonen, einen Schauplatz zu kon- 
ſtruieren, auf dem ſich die verſchiedenen Vorgaͤnge der 
Szenenreihe mit einiger Wahrſcheinlichkeit abſpielen 
koͤnnen. Dieſen Weg hat die Buͤhnenpraxis bisher faſt 
durchweg eingeſchlagen und wird ihn wohl auch in Zu— 
kunft einſchlagen muͤſſen, ſofern ſie dem untheatraliſchen 
Problem eine einigermaßen theatraliſche Loͤſung geben 
will. Man ſchafft einen Schauplatz, der hinten auf der 
Seite das Stadttor, an dieſes angelehnt, etwa vorn 
zur Seite, die Schenke, in der Mitte die Linde und auf 
der andern Seite die Erhoͤhung mit dem Steine zeigt. 
Am gluͤcklichſten fuͤr eine ſolche Anordnung erwies ſich 
die Devrientſche Myſterienbuͤhne, die hier durch die ver— 
ſchiedenen Hoͤhen des Bruͤckwerks ein ungemein maleriſches 
Bild zu bieten vermochte, wenn ſie auch die Unnatuͤr— 
lichkeit, die ſo Heterogenes auf einen, relativ engen 
Schauplatz zuſammendraͤngte, nicht beſeitigen konnte. 
Eine bedenkliche Seite dieſes Kompromiſſes iſt immer 
die: daß namentlich die letzte Szene, die eine gewiſſe 
Iſolierung der Sprechenden in der Einſamkeit der Natur. 
verlangt, in ihrer Stimmung erheblich geſchaͤdigt wird, 
wenn ſie ſich auf dem Platz vor der Schenke und vor 
dem Tor abſpielt, wo unmittelbar vorher das jubelnde 
Laͤrmen der Volksmenge ertoͤnte. Die Regie tut deshalb 
wohl daran, ihr Augenmerk darauf zu richten, daß 
wenigſtens der landſchaftliche Ausblick des Hinter— 
grunds dem Stimmungsgehalt jener Szene ſo weit als 
3* 
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moͤglich entgegenkommt. Ein weiter Ausblick in die von 
den erſten Vorboten des Fruͤhlings beruͤhrten Lande, ein 
Blick, der durch das Stadttor und die angrenzende Architektur 
nicht allzuſehr beengt werden darf, muß etwas von der 
Stimmung hervorzaubern, die Fauſt beſeelt, wenn 


— uͤber Flaͤchen, uͤber Seen 
Der Kranich nach der Heimat ſtrebt. 


Dabei iſt der haͤufig vorkommende Fehler zu ver— 
meiden, daß die Landſchaft ausgeſprochenen Fruͤhlings— 
charakter zeigt. Nicht dieſer, ſondern der erſte Vor— 
fruͤhling entſpricht der vom Dichter gewollten Stimmung. 
„Die Befreiung der Seele vom Druck des Winters ſoll 
uns fuͤhlbar werden“ Schroͤer). 

Auch in dem uͤbertriebenen Volksgewuͤhle und dem 
unnoͤtigen Aufgebot einer allzugroßen Menſchenmaſſe, 
wie es der erſte Teil des Spaziergangs auf vielen 
Buͤhnen zeigt, wird die eigentuͤmliche Stimmung dieſer 
Szenen haͤufig verfehlt. Eine verkehrte Meiningerei 
glaubt in der Bewegung der bunt durcheinander wogen— 
den Maſſe nicht genug des Guten tun zu koͤnnen. Das 
wirkt verwirrend und zerſtreuend und bringt einen ſtoͤren— 
den Farbenton in das friedlich heitere Bild des Oſter— 
ſpaziergangs, wie es die Stimmung des Gedichtes ver— 
langt. Vor allem muͤſſen die einzelnen Gruppen der 
Sprechenden deutlich zur Geltung kommen und duͤrfen 
nicht in dem bunten Durcheinander des Menſchengewuͤhls 
verſchwinden. Waͤhrend des Bettlerliedes darf nicht, 
wie es faſt durchweg in gedankenloſer Schablone zu 
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gefchehen pflegt, der ganze Chor im wohlgeordneten 
Halbkreis um den Bettler herumſtehen und ſeinem Geſang 
mit einer Aufmerkſamkeit und Andacht lauſchen, als ob 
ein beruͤhmter Tenoriſt eine Konzertarie zum beſten gaͤbe; 
es fehlt nur das eine noch: daß am Schluß applaudiert 
wird. Um das Lied des Bettlers hat ſich ſelbſtver— 
ſtaͤndlich niemand zu kuͤmmern; die Spaziergaͤnger gehen 
achtlos plaudernd an ihm voruͤber; einer oder der andere 
wirft ihm eine Muͤnze zu. Der Bettler ſelbſt, den ge— 
woͤhnlich die Oper zu ſtellen pflegt, darf nicht von dem 
loͤblichen Ehrgeiz beſeelt fein, feine ſchoͤnen Mittel zu 
entfalten, ſondern er muß mit halber Stimme ſingen, 
ermuͤdet und mechaniſch; er ſingt vermutlich ſchon 
einige Stunden lang. Daß auch der Soldatenchor, ent— 
ſprechend dem Rahmen des ganzen Bildes, durchaus 
realiſtiſch behandelt werden muß und nicht, wie man es 
vor kurzer Zeit noch erleben konnte, als Opernchor, der 
ſich zur Abſingung der Nummer vorn an der Rampe 
aufpflanzt, um ſofort nach deren Schluß im Eilmarſch 
wieder abzuziehen, braucht kaum erwaͤhnt zu werden. 
Dies alles ſind ſcheinbar nur unwichtige Dinge; in der 
Tat iſt ſelbſt die geringfuͤgigſte Kleinigkeit auf der 
Buͤhne von Wichtigkeit. Wird ſie richtig gemacht, ſo 
faͤllt es keinem Menſchen auf; wird ſie verfehlt, ſo er— 
halten die wenigen, die nicht ganz gedankenlos im 
Theater ſitzen, einen Schlag vor den Kopf. 

Fauſt ſelbſt hat bei ſeinem Auftritt mit Wagner 
nicht aus dem Stadttor, ſondern von der entgegengeſetzten 
Seite zu kommen. Das widerſpricht allerdings der 
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Meinung des Textes, nach der Fauſt ſoeben offenbar 
die Stadt verlaͤßt und ſeinen Spaziergang in das Gefilde 
erſt antritt. Durch den ſzeniſchen Charakter des kom— 
binierten Schauplatzes aber empfiehlt ſich die Annahme, 
daß Fauſt von dem Spaziergang hier bereits zuruͤckkehrt. 
Im andern Falle, wenn Fauſt ſoeben erſt aus dem Tor 
getreten waͤre, bekaͤmen die Worte 


Nur wenig Schritte noch hinauf zu jenem Stein! 
Hier wollen wir von unſrer Wandrung raſten — 


Worte, die auch ſo nur ſchwer mit der ſzeniſchen Situation 
zu vereinigen ſind, einen etwas merkwuͤrdigen Anſtrich. 

Als Fauſt und Wagner zu dem großen Schluß— 
geſpraͤch auf die Erhoͤhung getreten ſind, hat ſich der 
Schauplatz von Menſchen völlig entleert, die Dämmerung 
beginnt langſam hereinzubrechen, hinter den Fenſtern 
der Schenke werden die Lichter entzuͤndet. Zum Schluß 
der Szene vollkommene Nacht und Mondlicht eintreten 
zu laſſen, iſt eine ungerechtfertigte Effekthaſcherei, die 
dem Text und der Situation widerſpricht. Die ganze 
Stimmung der Szene mit dem Erſcheinen des Pudels 
iſt die des Zwielichts und der Daͤmmerung und nicht 
die des naͤchtlichen Dunkels. Dingelſtedts Wunſch nach 
einem ſichtbar werdenden natuͤrlichen Hund oder gar 
nach einem als Hund verkleideten Balletteleven (D kann 
natuͤrlich nicht erfuͤllt werden. Schon die Erinnerung 
an den Schoͤpfer des Werkes, der dem Hunde des 
Aubry auf dem Weimarer Theater zu weichen ſich ge— 
zwungen ſah, muͤßte den Gedanken an ſolche Torheiten 
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verbannen. Fauſt und Wagner blicken bei der be- 
treffenden Szene in die Kuliſſe, wo ſich der Zuſchauer 
den kreiſenden Hund zu denken hat. Mit Wagners 
Worten (V. 1167): 


Es iſt ein pudelnaͤrriſch Tier 


wird die Szene am beſten geſchloſſen. Bei der erſten 
Weimarer Auffuͤhrung ſchloß die Szene ſchon mit 
V. 1163: Du ſiehſt! ein Hund, und kein Geſpenſt iſt da. 

Das unglaubliche Deutlichkeitsmaͤtzchen der Wil— 
brandtſchen Bearbeitung, die waͤhrend des Geſpraͤches 
zwiſchen Fauſt und Wagner (bei V. 1121) Mephiſto 
hinter jenem erſcheinen und ihn einige Verſe ſpaͤter mit 
„geheimnisvollen Gebaͤrden“ wieder verſchwinden laͤßt, die 
dann am Schluß der Szene vorſchreibt, daß nach dem 
Abgang der beiden abermals Mephiſto in Scolaſten— 
kleidung auftaucht und „vom Mond beleuchtet hinter 
ihnen nach in die Stadt hineinhinke“ (Mephiſto, der 
hier in die Geſtalt des Pudels gebannt iſt!) — dieſe 
ebenſo willkuͤrlichen wie ſinnentſtellenden Maͤtzchen werden 
bei der Auffuͤhrung des Werkes nach jener Bearbeitung 
in den meiſten Faͤllen gluͤcklicherweiſe beſeitigt. 

Der Anfang der folgenden Szene im Studier— 
zimmer iſt derart zu ordnen, daß der vom Spaziergang 
zurückfehrende Fauſt nicht vor den Augen des Zuſchauers 
in die Zelle tritt — er muͤßte in dieſem Falle den Pudel 
bei ſich haben — ſondern daß er beim Beginn der 
Szene bereits auf der Buͤhne iſt. Es wird angenommen, 
daß er ſoeben eingetreten iſt; der Pudel hat bereits 
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hinter dem Ofen ſeinen Platz gefunden, die Lampe auf 
dem Tiſch iſt entzuͤndet; Fauſt ſteht am Fenſter, ge— 
dankenvoll in das Dunkel der Nacht hinausblickend. 
In der folgenden Teufelsbeſchwoͤrung, deren Hokuspokus 
wenig Reiz bietet, ſind ſtarke Striche moͤglich. 

Der Schluß der Szene, wo Fauſt durch Mephiſtos 
Geiſterkonzert in Schlaf geſungen wird, verlangt nach 
einem energiſchen Bruch mit dem, was die traditionelle 
Theaterſchablone hier zu bieten pflegt. Ohne daß der 
Text der Dichtung irgend eine Veranlaſſung dazu gibt, 
ſucht man die „ſchoͤnen Bilder“, die Fauſt, von dem 
Zaubergeſang der Geiſter umgaukelt, im Traum zu ſehen 
glaubt, dem Zuſchauer in nackter realiſtiſcher Deutlichkeit 
zu verſinnlichen. In welch uͤberzeugender Weiſe dies 
geſchieht, iſt jedem Theaterbeſucher bekannt. Die Wir- 
kung iſt der, die man zu erreichen ſucht, in den meiſten 
Faͤllen entgegengeſetzt, ſei es nun, daß die Vertreterinnen 
des Balletts aus der Verſenkung auftauchen und den 
ſchlafenden Fauſt mit der widerlichen Unnatur ihrer 
typiſchen Ballettpoſen umhuͤpfen, ihm ſuͤß laͤchelnd die ge⸗ 
fuͤllten Becher und die Reize ihrer ſchoͤngeſchnuͤrten Koͤrper 
offerieren; ſei es, daß ſich im Hintergrund eine Wand 
des Gemaches oͤffnet und eine große Ausſtattungsfeerie 
in Geſtalt eines von elektriſchen Effektlichtern uͤbergoſſenen 
üppig lockenden lebenden Bildes des geſamten Ballett—⸗ 
perſonales ſichtbar wird. Haben unſere Buͤhnen denn kein 
Empfinden für den laͤcherlichen Firlefanz ſolches unan- 
gebrachten Ausſtattungsplunders? Und wozu der ganze 
unnoͤtige, fuͤr den Geſchmack der Galerien berechnete 
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Aufwand? Keine Ausſtattung der Welt, auch wenn ſie 
ſich feinerer und geſchmackvollerer Farbentoͤne befleißigt, 
als derer, die wir gewoͤhnlich ſehen, iſt imſtande, hier 
die Eindruͤcke wiederzugeben, die auf Fauſts Seele ein— 
wirken. 

Der Brauch, jene „ſchoͤnen Bilder“ in Anlehnung an 
Darſtellungen der bildenden Kunſt auf der Buͤhne zu 
verſinnlichen, geht ſchon auf die erſten Fauſtauffuͤhrungen 
zuruͤck. Schon das Weimarer Soufflierbuch von 1829 
(Graͤf S. 489) enthaͤlt die Regiebemerkung: „Allegoriſcher 
Tanz von Satanisken als Amoretten mit Fledermaus— 
fluͤgeln (ſiehe das Rambergiſche Kupfer in der Minerva 
1828, mit den noͤtigen Modifikationen), unter welchem 
Fauſt einſchlaͤft“. Das iſt fuͤr die heutige Buͤhne aber nicht 
maßgebend. Man verzichte auf die toͤrichte Verſinnlichung 
jener Bilder und uͤberlaſſe dieſe ganz und gar der Phantaſie 
des Hoͤrers, der durch die Muſik des Geiſterchors, falls 
dieſe ihrer Aufgabe genügt, hinreichende Anregung emp- 
fängt. Sobald die Muſik einſetzt, erlöfcht die Lampe, 
das Zimmer wird voͤllig dunkel, weich und einſchmeichelnd 
ertoͤnt aus weiter Ferne der unſichtbare Geiſterchor; 
kaum erkenntlich in ihren ſchwarzen Konturen ſteht die 
dunkle Geſtalt Mephiſtos unbeweglich hinter Fauſt und 
wartet, bis dieſer entſchlummert iſt. Dann beginnt er: 


Er ſchlaͤft! So recht, ihr luft'gen, zarten Jungen ꝛc. 


Die ganze folgende Rede bis zu ſeinem Abgang iſt 
im leiſeſten Fluͤſterton zu halten. Nachdem er ſich ent— 
fernt hat, ſetzt der Geiſterchor, der kurz pauſiert hatte, 
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noch einmal ein; waͤhrend er dann im leiſeſten Pia⸗ 
niſſimo in der Ferne verklingt, ſenkt ſich langſam der 
Vorhang uͤber dem ſchlafenden Fauſt und dem in 
voͤlligem Dunkel liegenden Zimmer. 

Steht die muſikaliſche Behandlung des Geiſterchors 
auf der entſprechenden kuͤnſtleriſchen Hoͤhe, ſo wird durch 
eine ſolche Art der Inſzenierung eine weit vornehmere 
und ſtimmungsvollere Wirkung erzielt als durch den 
plumpen Ausſtattungszauber, womit man gewohnheits— 
gemaͤß der lahmen Phantaſie des Zuſchauers auf die 
Beine zu helfen ſucht. Wer hier aber die Evolutionen 
des Ballettes vermißt, fuͤr den iſt Goethes Fauſt nicht 
geſchrieben. 

Der zweite Akt beginnt wiederum im Studier— 
zimmer, uͤber dem jetzt die Beleuchtung des hellen Tages 
liegt. Die beiden Szenen in der Studierzelle, Mephiſtos 
erſtes Erſcheinen und die Paktſzene, wie es bei Devrient 
geſchieht, ohne Unterbrechung unmittelbar aneinander zu 
reihen, geht nicht gut an; denn abgeſehen von dem Zeit— 
raum, der zwiſchen beiden Szenen gedacht iſt und der 
nur durch das Fallen des Vorhangs zum Ausdruck 
kommt, wuͤrde dieſe Anordnung die Unwahrſcheinlichkeit 
zur Folge haben, daß der Schüler dem Profeſſor mitten 
in der Nacht feine Aufwartung macht. Die Paktſzene, 
die in ihrem erſten Teile ſtaͤrkere Kürzungen erträgt, 
als fie ihr gewoͤhnlich zuteil werden, gibt zu keinen be- 
ſonderen Bemerkungen Anlaß. Daß der ſtoͤrende und in 
unnoͤtiger Weiſe retardierende Geiſterchor V. 1607—1634, 
ferner der von Goethe 1814 fuͤr den Fuͤrſten Radziwill 
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gedichtete und 1829 wieder hervorgeholte, hinter 
Mephiſtos Worten „Blut iſt ein ganz beſondrer Saft“ 
einſetzende Geiſtergeſang: 


Und wird er ſchreiben? 
Ja, er wird ſchreiben ꝛc. 


für die heutige Aufführung zu beſeitigen find, iſt felbftver- 
ſtaͤndlich. 

Als Mephiſto ſich zur Schuͤlerſzene in Fauſts langen 
Talar huͤllt, darf ihm dieſer nicht, wie es Schroͤer ſchon 
an der Wiener Auffuͤhrung mit Recht getadelt hat und 
wie es auch ſonſt faſt durchweg zu ſehen iſt, beim Ans 
ziehen des Rockes mit großer Befliſſenheit behilflich ſein. 
Einem Darſteller, der nur einigermaßen im Geiſt der 
Rolle lebt und die Situation begreift, müßte dies un- 
moͤglich ſein. Fauſts anerkennenswerte geſellſchaftliche 
Hoͤflichkeit gegen ſeinen hoͤlliſchen Begleiter hat in dieſem 
Moment einen aͤußerſt komiſchen Beigeſchmack. Noch 
ſoeben hat er geſagt, als Mephiſto draußen den Schuͤler 
vernimmt: 

Mir iſt's nicht moͤglich ihn zu ſehn. 
Er iſt ganz erfuͤllt von der Vorſtellungswelt, die das vorige 
Geſpraͤch in ihm erweckt hat. Nur mit halbem Ohre 
hoͤrt er hin, als Mephiſto Rock und Muͤtze verlangt: 
wie mechaniſch laͤßt er jenen von der Schulter gleiten, 
wirft ihn achtlos hin und entfernt ſich, in tiefe Ge- 
danken verſunken, ohne auch nur mit einem Blick auf 
Mephiſto und ſein Gebahren zu achten. Dieſer aber 
hat zu ſehen, wie er ohne Fauſts Hilfe in die Armel kommt. 
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Die Schuͤlerſzene iſt derjenige Teil der Mephiſto— 
rolle, die mit am meiſten unter dem Fluch der Schablone 
und der uͤberlieferten Theatermaͤtzchen zu leiden hat. 
Zur Maske Mephiſtos ſei bei dieſer Gelegenheit bemerkt, 
daß ſie im allgemeinen viel zu ſehr den ausgeſprochenen 
Teufel zu charakteriſieren ſucht: im Prolog im Himmel 
mag dies am Platze ſein; hier erſcheint Mephiſto in der 
vollen Livree des Satans, der auch die Geſichtsmaske 
entſprechen mag. Anders auf Erden, wo Mephiſto in 
der Geſtalt eines fahrenden Scolaren, dann in der 
eines edlen Junkers umhergeht. Wenn Mephiſto bei 
ſeinem erſten Erſcheinen vor Fauſt die volle Teufels— 
fratze zeigt, ſtaunt man uͤber die Kurzſichtigkeit des 
Doktors, der nicht ſofort erkennt, wen er vor ſich hat 
(„Das alſo war des Pudels Kern! Ein fahrender 
Scolaſt?“ „Wie nennſt du dich?“). Der Darſteller 
hat nach dem Prolog im Himmel genuͤgend Zeit ſich 
umzuſchminken. Dasſelbe gilt von Mephiſtos Erſchei— 
nung in der Studentenſzene und in der ganzen Gretchen— 
tragoͤdie. Wenn Mephiſto hier mit einem Geſicht herum— 
laͤuft, das die Spatzen auf dem Dach verſcheucht und 
ſeine hoͤlliſche Abkunft auf hundert Schritt weit verraͤt, 
ſo wird es Gretchen in ihrer Scheu vor „des Menſchen 
widrigem Geſicht“ allerdings ſehr leicht gemacht, ein 
„ahnungsvoller Engel“ zu fein. Vor dieſer unverfenn- 
baren Teufelsfratze, wie ſie uns auf den Theatern zu 
begegnen pflegt, wuͤrde das „unſchuldig Ding“ wahr— 
ſcheinlich ſchon beim erſten Anblick Reißaus nehmen. 
Der Darſteller des Mephiſto darf nicht vergeſſen, daß 
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er im ganzen Gretchendrama als Fauſts Geſelle und 
Freund erſcheint und daß Gretchens und Frau Marthas 
Gebahren gegen ihn zur baren Unmoͤglichkeit wird, wenn 
er in ſeinem Ausſehen den vornehmen Kavalier ver— 
leugnet, den „Herrn Baron“, als der er von der Hexe 
tituliert zu werden wuͤnſcht, und ſtatt deſſen ſeine 
ſataniſche Herkunft fuͤr jedes Kind an der Stirne traͤgt. 
Daß Mephiſto im erſten Teil nicht den traditionellen 
Gemsbart, die hochgeſtrichenen Teufelsbrauen, mit einem 
Wort die ausgeſprochene Satansmaske trage, dies iſt 
ſchon deshalb empfehlenswert, weil er verſchiedene 
Rollen im Laufe des Abends zu ſpielen hat, deren glaub— 
hafte Durchfuͤhrung ihm durch die ſtarre, gleichmaͤßig 
abſchreckende Teufelsfratze ſehr erſchwert wird. Dies 
gilt auch von der Schuͤlerſzene, wo Mephiſto die Rolle 
des alten Gelehrten ſpielt. Der Darfteller begnuͤge ſich 
alſo mit einer ſcharfen und ausdrucksvollen, aber bart— 
loſen und alles ausgeſprochen Teufliſche vermeidenden 
Geſichtsmaske. Das Sataniſche, das gewiſſe Undefinier— 
bare, was Gretchen mit heimlicher Scheu erfuͤllt, muß 
durch die Charakteriſtik des Schauſpielers, durch Mimik 
und Tonfaͤrbung, zum Ausdruck kommen. 

Wie in der Maske, ſo tritt auch in dem Spiel der 
meiſten Darſteller viel zu deutlich das Beſtreben zutage, 
fortwaͤhrend den Teufel herauszukehren. Bei der 
Schuͤlerſzene ſcheint der Schauſpieler von dem Beſtreben 
geleitet zu ſein, dem Publikum unablaͤſſig klar zu machen, 
daß er kein wirklicher Profeſſor iſt, ſondern der Teufel, 
der ſich verkleidet hat und Komoͤdie ſpielt. Namentlich 
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als auf die Theologie die Rede kommt, hält der Dar— 
ſteller es fuͤr geboten, die eigentuͤmlichen Empfindungen, 
die den Teufel bei dieſem Thema begreiflicherweiſe 
beſchleichen, durch entſprechendes Augenverdrehen und 
dergleichen dem Publikum zu verdeutlichen. Durch La 
Roche, den erſten Weimarer Darſteller des Mephiſto, 
der unter Goethes Augen die Rolle ſtudierte und von 
ſich ſagen konnte, daß an feiner ganzen Darſtellung nicht 
ſoviel ſein Eigentum ſei, „als Platz hat unter dem 
Nagel“, ſind wir unterrichtet, wie der Dichter ſelbſt 
dieſe Stelle geſpielt haben wollte. La Roche berichtet: 
„In der Schuͤlerſzene ließ Goethe nach den Worten 
des Schuͤlers: Faſt moͤcht' ich nun Theologie ſtudieren, 
eine Pauſe eintreten. In derſelben zog er, Mephiſto— 
pheles darſtellend, das Haupt ganz in die Schultern 
ein, indem er haͤmiſch, mit lauerndem Blick und breitem 
Grinſen erwiderte: Ich wuͤnſchte nicht, euch irre zu 
fuͤhren.“ Dieſe charakteriſtiſche Pauſe, wie ſie La Roche 
hier beſchreibt, hat nichts zu tun mit den plumpen Unter— 
ſtreichungen und uͤbertreibungen, wie ſie auf unſeren 
Buͤhnen uͤblich ſind. Der Darſteller unterſchaͤtzt bei 
ſeinem Spiele die Zuſchauer, ſelbſt die minderbegabten. 
Er unterſchaͤtzt auch den Teufel durch die geringe 
Meinung, die er von deſſen ſchauſpieleriſcher Begabung 
zu haben ſcheint: er geht von der gewiß ſehr irrigen 
Annahme aus, daß der Teufel ein ſchlechter Komoͤdiant 
iſt, ein Komoͤdiant, der nicht imſtande iſt, die einmal 
angenommene Verkleidung einheitlich durchzufuͤhren, und 
dadurch, daß er ſein wirkliches Weſen verraͤt, fort— 
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waͤhrend aus der Rolle faͤllt. Der Teufel iſt aber, 
ſoweit wir mutmaßen duͤrfen, ein guter Schauſpieler, 
wahrſcheinlich ein beſſerer als die meiſten derer, die in 
ſeine Maske verkleidet auf unſern Brettern einherſchreiten. 

Durch die unleidliche Verdeutlichungsmanie des Schau— 
ſpielers, die entſprechend einer aufdringlichen uͤberregie, 
dem Publikum Dinge verdeutlichen und erklaͤren zu 
muͤſſen glaubt, die dieſes auch von ſelbſt verſteht, die 
anſtatt in keuſcher Selbſtentaͤußerung in der Schoͤpfung 
des Dichters aufzugehen in ſelbſtgefaͤlliger Eitelkeit mit 
der Rolle ſpielt und durch fortwaͤhrende Pointierungen, 
Unterſtreichungen und geiſtreiche Nuancen gewiſſermaßen 
einen Kommentar zu dem Texte geben moͤchte: durch 
dieſe Liebhaberei wird die Mephiſtorolle, und zwar ganz 
beſonders in der Schuͤlerſzene, vielfach derart uͤber— 
laden und verdorben, daß nur ein Mangel an jedem 
kuͤnſtleriſchen Geſchmack ſich daran zu erfreuen vermag. 
Anſtelle des hoͤchſten Zieles aller Schauſpielkunſt: einer 
ſchlichten, abſichtsloſen Einfachheit tritt eine komoͤdiantiſche 
Effekthaſcherei, die ſich in der Jagd nach Nuancen 
wahrhaft ſelbſt zu uͤberbieten ſucht. 

Die Einzelheiten einer ſolchen Darſtellung koͤnnen 
theoretiſch ſchwer erörtert werden. Die Spielereien des 
Darſtellers bei den Darlegungen uͤber die Theologie 
wurden ſchon angedeutet. Auch die Belehrungen uͤber 
die Medizin werden durch manche unangebrachte Nuance 
ausgeſtattet. So erhalten die Worte: 

Um es am Ende gehn zu laſſen, 
Wie's Gott gefällt 
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eine ebenſo unrichtige wie unliebenswuͤrdige Deutung, 
wenn der Darſteller dabei grinſend auf den Toten— 
ſchaͤdel hinweiſt. Denn der Sinn der Stelle iſt einfach 
der: ob der Kranke geſund wird oder nicht — der Arzt 
kann nichts dafuͤr. Es gefaͤllt Gott durchaus nicht, daß 
alle Kranken ſterben. Durch den Hinweis auf den Tod 
erhaͤlt der liebenswuͤrdige Humor der Stelle eine Faͤr— 
bung, die ihr in der Dichtung fremd iſt. Wenn 
Mephiſto ſeine Belehrungen uͤber die Medizin mit den 
Worten einleitet: 


Ich bin des trocknen Tons nun ſatt, 
Muß wieder recht den Teufel ſpielen 


ſo kann der Darſteller dieſe Stelle nicht etwa fuͤr die 
oben angedeutete beliebte Art der Teufelsſpielerei ins 
Feld fuͤhren; das Geluͤſte Mephiſtos, wieder recht den 
Teufel zu ſpielen, kommt durch den ſcharfen, aͤtzenden 
Ton der folgenden Reden und deren Inhalt, das be— 
rauſchende Gift, das er in die Seele des unverdorbenen 
Juͤnglings gießt, genuͤgend zum Ausdruck. Ebenſo ver— 
kehrt iſt es, wenn Mephiſto ſeinen Ratſchlaͤgen uͤber eine 
rationelle Behandlung der Weiber dadurch eine ganz 
unnoͤtige und widerwaͤrtig wirkende Verdeutlichung gibt, 
daß er dabei aufſteht, ganz nahe an den Schuͤler heran— 
tritt und die angedeuteten Betaſtungen mit dem Aus- 
druck unverhohlener Luͤſternheit gewiſſermaßen an dem 
Koͤrper des Juͤnglings demonſtriert. Wozu derartige 
plumpe Handgreiflichkeiten, die dem feinen Sarkasmus 
der Rede einen ſtarken Stich ins Gemeine geben? Was 
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Mephiſto meint, bedarf keines Kommentars durch den 
Schauſpieler. Er vermeide nach Moͤglichkeit in der 
ganzen Szene jede unnoͤtige Bewegung; je ruhiger und 
einfacher ſeine Haltung bleibt, deſto beſſer; in der 
Faͤrbung des Tones und in der humordurchleuchteten 
mimiſchen Bewegung des Geſichtes muß die Charakteriſtik 
liegen. 

Am Schluß der Szene verſchwinde endlich das be— 
kannte abgeſchmackte Abgangsmaͤtzchen in den Tiefen der 
Verſenkung: nachdem der Schüler Mephiſtos Stamm— 
bucheintrag geleſen hat, deutet er (pſychologiſch hoͤchſt 
wahrſcheinlich!) durch den wenig intelligenten Aus— 
druck ſeines Geſichtes an, daß er den Sinn des Spruches 
nicht verſteht; Mephiſto geht auf ihn zu und erklaͤrt 
ihm in leiſem Fluͤſterton, der von einigen unqualifizier— 
baren Geſten und Augenverdrehungen begleitet wird, 
den Sinn der Worte. Mit einem Male geht ein er- 
leuchtetes Laͤcheln uͤber die Zuͤge des Juͤnglings, er 
macht einige tiefe Buͤcklinge und entfernt ſich ſichtlich 
befriedigt. Das Maͤtzchen iſt ebenſo toͤricht wie ge— 
ſchmacklos. Die Geſchwindigkeit, womit Mephiſto den 
harmloſen Juͤngling in den tiefen Sinn des Spruches 
einzuweihen vermag, iſt wahrhaft verbluͤffend. Ebenſo 
ſeltſam und auffallend iſt der Umſtand, daß das bis 
dahin laut gefuͤhrte Geſpraͤch zwiſchen Lehrer und 
Schuͤler ganz unmotiviert mit einem Male unhoͤrbar und 
mimiſch weitergefuͤhrt wird. Man ſollte es kaum fuͤr 
moͤglich halten, daß es ſelbſt erſte Groͤßen, die das 
deutſche Publikum auf ihren Gaſtſpielreiſen als Mephiſto 
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entzuͤcken, nicht verſchmaͤhen, ſich durch dieſes alberne 
Komoͤdiantenmaͤtzchen den Beifall einiger Banauſen zu 
erringen. Wie einfach, klar und charakteriſtiſch iſt die 
Vorſchrift des Textes: „Macht's ehrerbietig zu und emp⸗ 
fiehlt ſich.“ Wenn der Schauſpieler doch darauf ver- 
zichtete, kluͤger ſein zu wollen als der Dichter. 

Daß die Szene dem guten Abgang des Mephiſto— 
darſtellers zuliebe nicht mit deſſen zumeiſt poſaunenartig 
hinaustrompeteten Worten: 


Dir wird gewiß einmal bei deiner Gottaͤhnlichkeit bange! 


geſchloſſen werden darf, ſondern daß der folgende kleine 
Dialog mit der Ausfahrt Fauſts und ſeines Begleiters 
notwendig folgen muß, brauchte als etwas Selbſtver— 
ſtaͤndliches kaum erwaͤhnt zu werden, wenn auch nicht 
dagegen auf den Theatern fortwaͤhrend gefehlt wuͤrde. 
Auch hierin iſt allerdings die erſte Weimarer Auffuͤhrung 
mit uͤblem Beiſpiel vorangegangen. Dingelſtedts Vor— 
ſchlag, daß zum Schluß der Szene Flammen, die aus 
dem Boden ſchlagen, „den magiſchen Hausrat der Zelle 
ergreifen, die Quartanten und Folianten, die Inſtrumente 
und Gefaͤße zerſtoͤren“, ſymboliſch andeutend, daß Fauſts 
bisheriges Leben in Rauch aufgehe, iſt natuͤrlicher 
Weiſe nicht zu befolgen. Es waͤre eine unangebrachte 
Effefthafcherei, die zudem damit im Widerſpruche ſteht, 
daß Mephiſto die Studierzelle im zweiten Teil in voll- 


kommen unveraͤndertem Zuſtande wiederfindet. 
Die Szene in Auerbachs Keller wirkt bei der 


Auffuͤhrung erfahrungsgemaͤß matt, ja teilweiſe ſogar 
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ermuͤdend und langweilig. Es iſt trotz Goethe nicht zu 
leugnen, daß der Humor dieſer Szene etwas kalt und 
froftig iſt. Es fehlt die rechte Behaglichkeit, die Shafe- 
ſpeare in ſeinen beſten Wirtshausſzenen ſo koͤſtlich zu 
treffen weiß, die „platten Burſche“ wirken eher ernuͤch⸗ 
ternd als erheiternd und beluſtigend, der Hokuspokus 
des Weinzaubers uͤbt keinen großen Reiz aus. Auch 
Dingelſtedt ſcheint dieſe Empfindung gehabt zu haben, 
indem er den Vorſchlag machte, den Rollen der Studenten 
„durch eine nicht uͤbertriebene, aber deutliche dialektiſche 
Faͤrbung auf die Beine zu helfen“. Froſch ſollte zum 
Sachſen, Siebel zum Bayern, Brander zum Schwaben 
und Altmayer zum Weſtfalen gemacht werden. Es be— 
darf keines Wortes daruͤber, daß die Ausfuͤhrung dieſes 
Vorſchlags, der beinahe an Immermanns ungluͤcklichen 
Gedanken erinnert, Wallenſteins Lager in verſchie— 
denen Dialekten ſpielen zu laſſen, eine ungeheure Stil- 
Iofigfeit bedeuten würde. Ein anderes muß der Szene 
auf der Buͤhne zu Hilfe kommen: ein ungemein friſches 
und lebendiges Tempo. Hieran fehlt es faſt uͤberall; 
die Darſteller gefallen ſich darin, auf den duͤrftigen 
Scherzen und Witzen der platten Geſellen in breitem 
Behagen auszuruhen, fie doppelt und dreifach zu unter- 
ſtreichen, alles zu dehnen und zu ziehen, anſtatt in 
leichtem flottem Tone daruͤber hinwegzueilen. Auch die 
Lieder Branders und Mephiſtos muͤſſen in einem raſchen 
und leichten parlando genommen werden, ohne alle 
muſikaliſchen Praͤtenſionen und ohne den Ehrgeiz, durch 
ſchoͤne ſtimmliche Mittel zu glaͤnzen oder jedes Wort 
4* 
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einigemale an der Nuancenſchraube zu drehen. Die 
Inſzenierung muß der Szene dadurch zu Hilfe kommen, 
daß ſie den Raum, der am beſten als eine Seitenniſche 
des großen Kellers gedacht wird, moͤglichſt einengt und 
dadurch fuͤr die kleine abgeſchloſſene Kneipecke der viere das 
Gefuͤhl einer gewiſſen Behaglichkeit ſchafft. Dies Gefuͤhl geht 
verloren, wenn der Zuſchauer in einen groͤßeren Keller— 
raum blickt, der von andern Gaͤſten natuͤrlich leer iſt. 
Ob es nicht vielleicht moͤglich und angebracht waͤre, 
den Schluß der Szene, im Gegenſatze zu der bekannten 
Buͤhnentradition, die alle viere auf Boden und Stuͤhlen 
ſchlafend zuſammenſinken laͤßt, zugunſten eines raſcheren 
und lebendigeren Abſchluſſes in der Weiſe zu ordnen, 
daß die Studenten, unter Benutzung der Faſſung des 
Urfauſt („Kommt, wir wecken die Haͤſcher unterm Rat⸗ 
haus“) aus dem Keller ſtuͤrmen, ſei dahingeſtellt und 
der Überlegung empfohlen. | 

Auch die Hexenkuͤche verlangt im allgemeinen ein 
viel raſcheres Tempo, als es ihr gewoͤhnlich auf dem 
Theater zuteil wird. Der Hokuspokus des Hexeneinmal— 
eins und des uͤbrigen Zaubers, der auf den heutigen 
Zuſchauer keinen allzu ſtarken Reiz ausuͤbt, darf nicht 
durch ein langſames Tempo und eine verſchleppende 
Muſik mehr als nötig gedehnt werden. Je raſcher dies 
alles voruͤberfliegt, deſto beſſer fuͤr die Geſamtwirkung. 
Daß es ſich empfiehlt, die unvermeidlichen Kater und 
Meerkatzen in moͤglichſtes Dunkel zu huͤllen, iſt ſelbſt— 
verſtaͤndlich. Ebenſo, daß das ſichtbare Bild des Zauber— 
ſpiegels mit der anmutig gelagerten Ballerine in roſa 
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Gaze im Intereſſe des guten Geſchmacks endlich einmal 
verſchwinden muͤßte. Ich habe uͤber dieſen Punkt in 
meinen „Regieſuͤnden“ (Dramaturgiſche Blaͤtter, 1905) 
ſchon jo eingehend gehandelt, daß ich hier nur kurz 
darauf zu verweiſen brauche. Es iſt freilich keine Hoff— 
nung, daß ſich der deutſche Theatermichel durch das, 
was in Buͤchern geſchrieben ſteht, in dem ſtolzen Selbſt— 
gefuͤhle ſeiner Unfehlbarkeit beirren laͤßt. Trotzdem bleibt 
es Pflicht, immer und immer wieder auf ſolche traditionelle 
Torheiten, die auch noch durch die gedruckten Buͤhnen— 
bearbeitungen eine gewiſſe Sanktion erhalten haben, 
hinzuweiſen. Der Zauberſpiegel muß zur Seite ſein. 
Der Zuſchauer ſoll und braucht nichts von dem als 
Tizianſche Venus gedachten Frauenbilde zu ſehen. Das 
Weſentliche iſt einzig und allein der Eindruck dieſes 
Bildes auf Fauſt. 

Auch hier weiſt die verkehrte Tradition ſchon auf 
die aͤlteſten Zeiten zuruͤck. Das Weimarer Soufflierbuch 
von 1829 enthaͤlt die Bemerkung: „Fauſt iſt vor einen 
Spiegel getreten. Man erblickt in demſelben eine wol— 
luͤſtig hingeſtreckte weibliche Geſtalt in idealer Kleidung, 
die Geſichtszuͤge gleichen Gretchen.“ Daß die „wolluͤſtig 
hingeſtreckte weibliche Geſtalt“ gar Gretchens unſchuldige 
Zuͤge tragen ſoll, macht die Verirrung doppelt ſchwer. 
Das nun folgende Gretchendrama iſt derjenige 
Teil des Gedichtes, der die ſtaͤrkſte und unmittelbarſte 
Buͤhnenwirkung ausuͤbt, dem der Tragoͤdie erſter Teil 
feine Popularität in weiteren Kreiſen zu danken hat. 
So bedeutend und unwiderſtehlich iſt hier der Reiz der 
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Dichtung, daß auch eine Inſzenierung und eine Darſtellung, 
die nicht auf der Hoͤhe des Werkes ſtehen, ihre Wirkung 
auf der Buͤhne nicht erheblich zu ſchmaͤlern vermoͤgen. 

Trotzdem waͤre es irrig, dieſe Wirkung etwa auf die 
dramatiſchen und theatralifchen Vorzuͤge der Gretchen— 
tragoͤdie zuruͤckfuͤhren zu wollen. Kein unbefangenes 
Auge kann ſich daruͤber taͤuſchen, daß auch dieſer Teil 
der Dichtung in dramatiſcher Beziehung nur auf ſchwachen 
Fuͤßen ſteht. Wirklich dramatiſch iſt nur eines hier: 
die Kerkerſzene; dieſe freilich mit das Bedeutendſte 
und Gewaltigſte, was das deutſche Drama hervorgebracht 
hat. Im uͤbrigen aber iſt die ganze Anlage der Gretchen— 
tragoͤdie viel mehr epiſch als dramatiſch und theatraliſch: 
eine Reihe ſich folgender und loſe aneinander gefuͤgter 
dichteriſcher Bilder, von weſentlich lyriſchem Charakter; 
dieſe Bilder aber in ihrem beſtrickenden dichteriſchen 
Stimmungsreiz, mit dem leuchtenden Juwel von Gret— 
chens wunderſamer deutſcher Maͤdchengeſtalt, ein Hoͤhe— 
punkt in der Poeſie aller Zeiten. 

Es gibt kein glaͤnzenderes Zeugnis fuͤr das kraft— 
ſtrotzende Leben dieſer dichteriſchen Schoͤpfung als die 
Tatſache, daß ſie ſieghaft ihre Macht auf der Buͤhne 
behauptet, obgleich die grobe Kuliſſenluft ihren feinſten 
Bluͤtenſtaub zu verwiſchen droht und obgleich ſich auch 
dieſer Teil des Gedichtes in ſeinem ausgeſprochen un— 
theatraliſchen Gefuͤge mehr oder minder gegen ſeine 
Verkoͤrperung auf der realen Buͤhne ſtraͤubt. Schon die 
Zerreißung der Handlung in zahlreiche ſzeniſche Bilder und 
die Notwendigkeit unablaͤſſiger Verwandlungen des Schau— 
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platzes bereiten der Buͤhnendarſtellung vielfache Schwierig- 
keiten und erſchweren die Konzentrierung des Intereſſes. 
Otto Devrient hat dieſen Mißſtand in ſeiner Bearbeitung 
dadurch zu beſeitigen geſucht, daß er, die Vorteile der 
ſogenannten Myſterienbuͤhne nutzend, einen gemeinſamen 
Schauplatz zu konſtruieren ſuchte, wo ſich die ganze 
Gretchentragoͤdie bis zur Domſzene, mit einziger Ausnahme 
von „Wald und Hoͤhle“, ohne Verwandlung abſpielen 
konnte. Aber mit Recht wurden gegen dieſe gezwungene 
und gekuͤnſtelte Anordnung, die die Stimmung der ein- 
zelnen Bilder, vor allem der in Gretchens Zimmer 
ſpielenden Szenen, zum groͤßten Teile voͤllig vernichtete 
und der zwiſchen den einzelnen Szenen liegenden Zeit— 
abſchnitte keine Rechnung trug, energiſche Einwaͤnde von— 
ſeiten der Kritik erhoben. In der Tat kann der eigen— 
tuͤmliche Reiz und die beſondere Stimmung dieſer Szenen 
nur dann auf der Buͤhne zu ihrem Rechte kommen, wenn 
jedes einzelne Bild den ihm gebuͤhrenden dekorativen 
Hintergrund erhält. Die Verwandlungen muͤſſen ſchon 
deshalb bleiben, weil nur durch ſie die groͤßeren oder 
kleineren zeitlichen Zwiſchenraͤume, die zwiſchen den ein- 
zelnen Teilen der Liebestragoͤdie gedacht find, zur Ans 
ſchauung kommen. Werden dieſe Szenen, wie es bei 
Devrient geſchah, in unmittelbarer Folge aneinander— 
gereiht, hoͤchſtens durch kurze Muſikſaͤtze getrennt, die 
die Illuſion eines groͤßeren zeitlichen Zwiſchenraumes 
hier nicht zu geben vermoͤgen, ſo erhaͤlt die Entwicklung 
des Liebesverhaͤltniſſes eine unzarte Beſchleunigung, die 
namentlich Margaretens Charakter einen fremden Zug, 
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etwas brüsfes und unkeuſches, aufprägt. Eine Verein- 
fachung der Szenerie iſt nur an einer Stelle und auch 
da nur, wie unten zu zeigen iſt, unter gewiſſen Opfern 
möglich. Ä 

Die Bühne fieht ſich alſo vor die nicht immer leichte 
Aufgabe geftellt, die Szenenfolge der Gretchentragoͤdie 
mit allen ihren Ortsveraͤnderungen in der Hauptſache 
unveraͤndert wiederzugeben und doch dafuͤr Sorge zu 
tragen, daß der Zuſchauer durch die haͤufigen Verwand— 
lungen nicht aus der Stimmung geriſſen wird. Den 
offenen Verwandlungen zuliebe, mittels deren dies 
einzig erreicht werden kann, muß ſich alſo die ſzeniſche 
Ausſtattung einer gewiſſen ſtiliſierten Einfachheit be— 
fleißigen die alles beſeitigt und vermeidet, was einer 
raſchen und geraͤuſchloſen Veraͤnderung des Schauplatzes 
im Wege ſteht. Die Schwierigkeit liegt darin, zu ver- 
huͤten, daß die hierdurch bedingte Einfachheit der Deko— 
rationen, die auf allen naturaliftifchen Kleinkram ver- 
zichten muß, die Stimmung der einzelnen fzenifchen 
Bilder beeintraͤchtigt. Eine Vereinigung dieſer beiden 
Forderungen iſt ſehr wohl moͤglich und durchfuͤhrbar. 
Es iſt ſchon aus kuͤnſtleriſchen Gruͤnden moͤglichſt mit 
kurzen Buͤhnenbildern zu arbeiten; mit einfachen Proſpekten 
und Boͤgen, die in großzuͤgiger Stiliſierung den jewei— 
ligen Stimmungsakkord der betreffenden Szene ans 
ſchlagen; auf den heute leider ſo beliebten Naturalismus 
eines plaſtiſch ausgeſtalteten Buͤhnenbildes muß natuͤrlich 
verzichtet werden. 

Die erſte Szene der Gretchentragoͤdie pflegt man 
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nach altem Theaterbrauche mit einer längeren ſtummen 
Szene zu eroͤffnen. Der freie Platz, den die Buͤhne 
zeigt, wird nach hinten auf der einen Seite durch den 
Dom begrenzt. Aus dieſem ſind die letzten Orgelklaͤnge 
des Gottesdienſtes vernehmbar. Volk aller Art ſtroͤmt 
aus der Kirche, zuletzt kommt Gretchen und wird von 
Fauſt, der auf dem Treppenabſatz die voruͤbergehenden 
Frauen und Maͤdchen „muſterte“, auf dem Weg zu 
ihrem Hauſe angeſprochen. Dieſe pantomimiſche Ein— 
lage, die den Buͤhnen zur Entfaltung meiningiſcher Kuͤnſte 
Gelegenheit gibt, entſpringt dem an ſich nicht ganz uns 
gerechtfertigten Beduͤrfnis, dem etwas unvermittelten 
erſten Einſatz des Liebesdramas mit Fauſts Anrede an 
Gretchen eine Art von Auftakt zu geben, eine lyriſch— 
muſikaliſche Einleitung, die dem Zuſchauer geſtattet, ſich 
uͤber die Situation und den ihm zum erſten Male hier 
begegnenden verjuͤngten Fauſt zu orientieren. Trotzdem 
ſollte mit dem durch die Tradition geheiligten Brauche 
gebrochen werden. Gretchen kommt, wie Witkowski mit 
Recht hervorhebt, aus der Beichte, nicht aus dem allge— 
meinen Gottesdienſt. „Die Straße muß menſchenleer 
ſein;“ der wichtige erſte Eindruck von Gretchen wird 
geſchaͤdigt, wenn Fauſt es wagen darf, ihr in der 
Gegenwart von andern oder an einem weithin ſicht— 
baren Platze der Öffentlichfeit den Arm zu bieten. 
Auch hat es einen widerwaͤrtigen Beigeſchmack, daß Fauſt 
vor der Kirche gewiſſermaßen wie auf dem Anſtand ſteht, 
die Frauen und Maͤdchen muſternd, bis er endlich das 
geeignete Objekt ſeiner Beuteluſt entdeckt hat. Es wird 
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hier eine Situation geſchaffen, fuͤr die die Dichtung gar 
keinen Anhalt bietet. Wozu? Man uͤberlaſſe es der 
Phantaſie des Zuſchauers ſich auszudenken, wo Fauſt 
Margarete zuerſt geſehen, wo und wie er den erſten 
Eindruck von ihr erhalten hat. 

Auch das ſollte, ſtreng genommen, vermieden werden, 
daß der Schauplatz dieſer Szene — im Hinblick auf 
die Verwendung derſelben Dekoration an einer ſpaͤteren 
Stelle — an der einen Seite Gretchens Haus zeigt. 
Der Wortlaut des Textes, der fuͤr dieſe Szene aus— 
druͤcklich „Straße“ und erſt ſpaͤter für die Valentin⸗ 
ſzene „Straße vor Gretchens Tuͤre“ vorſchreibt, wider— 
ſtreitet dieſer Zuſammenlegung, die nur durch die praktiſche 
Ruͤckſicht auf eine moͤglichſte Einſchraͤnkung der Zahl 
der Dekorationen entſchuldigt wird. Daß Gretchen nach 
ihrer Begegnung mit Fauſt vor deſſen Augen in ihr 
Haus abgeht, iſt mit dem folgenden Dialoge („Hoͤr', 
du mußt mir die Dirne ſchaffen!“ „Nun, welche?“ „Sie 
ging juſt vorbei.“ „Da die?“) nicht wohl zu vereinigen. 
Mephiſtos letzte Frage deutet in gleicher Weiſe wie der 
ganze Zuſammenhang darauf hin, daß er Gretchen in 
einiger Entfernung auf der Straße davoneilen ſieht. 
Auch die Situation und der Wortlaut der folgenden 
Szene („Fuͤhr' mich an ihren Ruheplatz!“ „Will Euch 
noch heut in ihr Zimmer fuͤhren,“ „Sie wird bei einer 
Nachbarin ſein“) widerſtreitet der Annahme, daß dieſes 
Geſpraͤch vor Gretchens Haustuͤre gefuͤhrt wird. Haͤtte 
Fauſt Gretchen in ihr Haus gehen ſehen, ſo braͤuchte 
er, da es ihm ja an Keckheit nicht zu fehlen ſcheint, 
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Mephiſto nicht, um ſich in ihr Zimmer fuͤhren zu laſſen. 
Jene Annahme wuͤrde eine voͤllig andere Wendung des 
Geſpraͤches bedingen. 

Als Schauplatz der Szene ſollte deshalb eine be— 
fondere Dekoration: eine enge, etwas abgelegene mittel- 
alterliche Straße gewaͤhlt werden. Weder die Kirche 
noch Gretchens Haus iſt ſichtbar. Als der Vorhang ſich 
hebt, iſt die Straße voͤllig menſchenleer; die Daͤmmerung 
iſt bereits hereingebrochen. Margarete kommt einſam 
und in Gedanken verſunken die Gaſſe herab, Fauſt folgt 
ihr in einiger Entfernung, ſieht ſich um, ob niemand in 
der Naͤhe iſt, dann eilt er auf ſie zu und erreicht ſie, 
als ſie eben in die Kuliſſe abgehen will. Der Antwort 
Gretchens, die um ſo wichtiger iſt, als es ihre erſten 
Worte ſind, iſt ganz beſondere Sorgfalt vonſeiten der 
Darſtellerin zuzuwenden. Dieſe beiden Zeilen gehoͤren 
zum Schwerſten, was die Rolle bietet, und werden 
aͤußerſt ſelten in ihrem Vollgehalt erſchoͤpft. Ich 
muß gleich Dingelſtedt bekennen, daß fie mir noch nie— 
mals zu Dank geſprochen worden ſind. „Das Betreten— 
ſein des ahnungsloſen, uͤberfallenen Maͤdchens, ihr mo— 
mentanes Erbleichen und Verſtummen, der gepreßte Ton 
der erſten Worte, die Haſt der letzten, welche ſie hervor— 
ſtoͤßt, waͤhrend ſie davonrennt, als ob der Kopf ihr 
brennte — das alles habe ich auch bei hochberuͤhmten 
Margareten vergebens geſucht.“ Trotz der ſchnippiſchen 
Abweiſung muß der Eindruck, den Fauſt ihr macht, 
durch den Ton ihrer Rede durchzittern. Eine kleine 
Nuance zuviel, nach der einen oder nach der andern 
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Seite, iſt imſtande, den ganzen erſten Eindruck von 
Gretchen zu gefaͤhrden. 

Gretchens Zimmer im folgenden muß trotz der 
wuͤnſchenswerten Einfachheit der dekorativen Anlage den 
behaglichen Reiz des von „ſuͤßem Daͤmmerſchein“ durch- 
webten Heiligtums ausatmen. Das „offene, ſchmale, 
keuſche, aber veritable Bett“, das Dingelſtedt fuͤr den 
Alkoven verlangt, iſt an ſich freilich nicht zu entbehren. 
Doch ſorge die Regie dafuͤr, daß der Alkoven in voͤlligem 
Dunkel liege und daß der davor befindliche Vorhang 
moͤglichſt wenig von dem Bett erkennen laſſe. Je 
weniger der Zuſchauer davon zu ſehen vermag, nur 
ahnend, was die ſuͤße Heiligkeit dieſes Winkels um— 
ſchließt, deſto beſſer fuͤr die Illuſion. Jede realiſtiſche 
Deutlichkeit zerſtoͤrt hier den Zauber der dichteriſchen 
Stimmung. Daß Gretchen ſich waͤhrend der Schmuck— 
ſzene entkleidet, zu Bette geht, mit ihren letzten Worten 
den Vorhang zuzieht und das Licht ausloͤſcht, iſt eine 
Suͤnde wider den heiligen Geiſt, deren Bekaͤmpfung 
nicht mehr notwendig ſein ſollte. Die Anmerkung des 
Goetheſchen Textes beim Geſange: „indem ſie ſich aus— 
zieht“ iſt eben nicht fuͤr die reale Buͤhne gedacht; ſie 
iſt hier dahin umzuaͤndern, daß Gretchen waͤhrend des 
Liedes ihre Haare loͤſt. Daß ſie ſich zu Bette legt, iſt 
ſchon deshalb ausgeſchloſſen, weil ihre Mutter noch 
außer dem Hauſe iſt. Das waͤre nebenſaͤchlich. Weit 
wichtiger iſt, daß das wunderbar keuſche Idyll dieſes 
Auftritts nicht zu einer pikanten Entkleidungsſzene er— 
niedrigt werden darf. 
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Fuͤr die folgende Szene zwiſchen Fauſt und Mephiſto, 
die „Spaziergang“ uͤberſchrieben iſt, empfiehlt ſich eine 
einfache, ganz kurz zu haltende Dekoration, ein Proſpekt 
in der Hoͤhe der erſten Gaſſe, nach Wilbrandts Vor— 
ſchlag etwa „unter alten Bäumen an einem Kirchenplatz“ 
— dieſelbe Dekoration, die dann auch für die unter Um⸗ 
ſtaͤnden allerdings entbehrliche Straßenſzene V. 3025 ff. 
zu verwenden waͤre. Bei Mephiſtos Erzaͤhlung von dem 
Schickſal des Schatzes huͤte ſich der Darſteller vor der 
naheliegenden und deshalb ſelten vermiedenen Gefahr, 
aus dieſer Erzaͤhlung eine Art von ſchauſpieleriſchem 
Kabinettſtuͤckchen machen zu wollen, das ſelbſtgefaͤllig aus 
dem Rahmen des Ganzen heraustritt. Der Darſteller 
muß der verlockenden Verſuchung widerſtehen, den 
Pfaffen, deſſen Rede er zitiert, dem Publikum gewiſſer— 
maßen vorzuſpielen. Er muß ſich damit begnuͤgen, die 
Charakteriſtik des Pfaffen in diskreter, mehr ſkizzierender 
Andeutung, als in voller Farbenausfuͤhrung zu geben. 
Der Darſteller vergißt hier und bei aͤhnlichen Erzaͤh— 
lungen allzu haͤufig die Bedeutung der betreffenden 
Stelle im dramatiſchen Zuſammenhang; er vergißt im 
vorliegenden Falle, daß es Aufgabe dieſer Erzaͤhlung 
iſt, den ungeduldig ihm zuhoͤrenden Fauſt moͤglichſt bald 
uͤber das Schickſal des Schatzes aufzuklaͤren. Statt 
deſſen denkt er nur an ſich und ſeine Wirkung auf das 
liebe Publikum, dem er nach Art des Verwandlungs— 
komikers eine Probe ſeiner mimiſchen Vielſeitigkeit zu 
geben ſucht. Das raſche Tempo, das fuͤr Mephiſtos 
Erzaͤhlung, der Situation entſprechend, notwendig iſt, 
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darf in der Hauptſache auch fuͤr den Schluß dieſer Rede, 
wo die Auslaſſung des Pfaffen berichtet wird, nicht ver— 
loren gehen; dies gebietet ſchon die Ruͤckſicht auf den 
Darſteller des Fauſt, der in feiner begreiflichen Span- 
nung und Erregung den Begleiter ſofort unterbrechen 
wuͤrde, falls dieſer ihm im langſamſten Tempo, unter 
Kunſtpauſen und Augenverdrehen, eine breit ausgefuͤhrte 
ſchauſpieleriſche Kopie des Pfaffen zum beſten geben 
wollte. Die Verſuchung, in die faſt uͤberall beliebte 
komoͤdiantiſche Ausnutzung dieſer Erzaͤhlung zu verfallen, 
iſt um ſo groͤßer, als der parodiſtiſche Ton in den Worten 
des Pfaffen, aus denen mehr Mephiſto-Goethe als der 
wirkliche Pfaffe ſpricht, den Darſteller leicht zu jener 
Art der Auffaſſung verfuͤhren kann. 

Auch in der folgenden Szene bei Frau Marthe ſollte 
ſich Mephiſto der beliebten Übertreibungen und dicken 
Unterſtreichungen enthalten. Für das Charakterbild 
Gretchens, die durch den „fremden Herrn“ veranlaßt 
wird, ſich bei der verabredeten Zuſammenkunft mit deſſen 
„Geſellen“ einzufinden, iſt es von beſonderer Wichtigkeit, 
daß Mephiſto hier mit ſtrenger Vermeidung jedes Stiches 
ins Gemeine, den Eindruck eines vollendeten und in den 
vornehmſten aͤußern Formen ſich bewegenden Kavaliers 
hervorruft. Jede indiskrete Aufdringlichkeit, die den 
teufliſchen Gelegenheitsmacher hervorkehren moͤchte, be— 
deutet eine verzeichnende Linie in dem jungfraͤulichen 
Bilde Margaretens. Frau Marthe ſelbſt iſt eine Rolle, 
die aͤußerſt ſelten annehmbar oder gar gut geſpielt wird. 
Es erfordert ſehr viel Takt und kuͤnſtleriſches Feingefuͤhl, 
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hier die richtige Grenze innezuhalten. Die an ſich ſchon 
derbe Geſtalt wird meiſtens noch unnoͤtig vergroͤbert und 
namentlich in der Gartenſzene durch allerhand poſſenhafte 
Züge und eine widerliche, ganz unmoͤgliche Aufdringlich- 
keit gegenüber Mephiſto entitellt. 

Die Dekoration, die unfere Bühnen von Marthens 
Garten zu bieten pflegen, entſpricht in den ſeltenſten 
Faͤllen den billigen Anforderungen, die hier zu ſtellen ſind. 
Der Raum iſt gewoͤhnlich viel zu groß; die grasgruͤnen 
Gartenboͤgen, die ſteife Laube, das viel zu aufdringlich 
hereinblickende Haͤuschen Marthens, in der Mitte der 
Bühne auf dem glatten Boden ein praktikables Blumen- 
beet, wo Gretchen ihre Sternblume pfluͤckt, auf dieſem 
Hintergrund, womöglich, ein in grellen roten Samt ge— 
kleideter Fauſt — das gibt ein Bild, das an Feinheit 
des kuͤnſtleriſchen Geſchmackes getroſt mit den bekannten 
Oldruckbildern, auf denen ſich das berühmte Liebespaar im 
Garten praͤſentiert, zu wetteifern vermag. Die Defora- 
tion darf vor allem nicht geraͤumig ſein; der Patz muß 
den Eindruck einer ſtillen, abgeſchloſſenen, dem Verkehre 
fernen Intimitaͤt hervorrufen. Eine Gartenbank unter 
einem maͤchtigen uͤberſchattenden Baume bietet fuͤr die 
beiden Liebenden einen geeigneteren Ruheſitz als die ge— 
ſchmackloſe traditionelle Laube. Von Marthens Haus 
und der anſchließenden Gartenmauer braucht man durch 
das dichte Gezweige der Baͤume nicht viel zu ſehen. 
Die Dekoration kann ungemein einfach gehalten ſein 
und trotzdem die Stimmung ungleich beſſer wiedergeben, 
als die meiſtens ziemlich komplizierte Anlage, die auf 
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unſern Buͤhnen uͤblich iſt. Vor allem verſchwinde das 
entſetzliche praktikable Blumenbeet, deſſen unſchoͤner pla= 
ſtiſcher Naturalismus in ſtoͤrendem Kontraſte ſteht zu 
der Stiliſierung der gemalten Dekorationen. Die Stern- 
blume, die Gretchen zu pfluͤcken hat — der einzige Grund 
fuͤr dieſe dekorative Anordnung! — kann ſie an einem 
fuͤr den Zuſchauer nicht ſichtbaren Plaͤtzchen, etwa hinter 
einem Baume, ſcheinbar pfluͤcken oder noch beſſer, ſie 
kann die Blume am Buſen tragen. In dieſem Falle 
waͤren nur die Worte „Einen Strauß?“ „Nein, es ſoll 
nur ein Spiel.“ „Wie?“ zu beſeitigen. Die kleine 
Szene „Ein Gartenhaͤuschen“ iſt, wie uͤberall uͤblich, 
unmittelbar an die Gartenſzene anzuhaͤngen. Das Ver— 
ſteckenſpiel der beiden, dem die traditionelle Laube auf 
der Buͤhne ihr Daſein dankt — fuͤr die Gartenſzene 
ſelbſt iſt ſie an keiner Stelle notwendig — kann eben- 
ſogut, wie es ſchon in Braunſchweig unter Klingemann 
geſchah, in der Weiſe geordnet werden, daß Gretchen, 
die dem Geliebten davongeeilt, ſich hinter einem Baum 
verbirgt. 

Ein unglaublicher Fehler, dem man immer und 
immer wieder auf dem Theater begegnet, iſt der, daß 
dieſe und ſogar die zweite Gartenſzene in hellſter Tages— 
beleuchtung geſpielt wird. Die erſte Zuſammenkunft 
Fauſt und Gretchens findet ſelbſtverſtaͤndlich in der Daͤm— 
merung des Abends ſtatt; Frau Marthe ſagt am Schluß 
der Szene: „Die Nacht bricht an“. Im grellen und 
aufdringlichen Lichte des nuͤchternen Tages wird der 
ganze holde Reiz und Zauber dieſes Liebesgeplauders 
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zugrunde gerichtet. Noch ſchlimmer iſt die Verſuͤndigung 
der Regie, wenn auch die zweite Gartenſzene, die nach 
dem vollſtaͤndigen Dunkel des vorgeſchrittenen Abends 
verlangt, in heller Tagesbeleuchtung geſpielt wird. Ich 
habe mich hieruͤber ſchon in meinen „Dramaturgiſchen 
Blaͤttern“ geaͤußert: 

„Es iſt eigentuͤmlich, wie unendlich ſelten das Ge— 
fühl für den Zauber des das Heikle keuſch umfchleiern- 
den Dunkels auf unſern Buͤhnen zu finden iſt. Es iſt 


uͤberall gang und gaͤbe, daß Fauſt und Gretchen bei 
der Stelle: 


Fauſt. Ach, kann ich nie 
Ein Stuͤndchen ruhig dir am Buſen haͤngen, 
Und Bruſt an Bruſt und Seel' in Seele draͤngen? 
Margarete. Ach, wenn ich nur alleine ſchlief! 
Ich ließ' dir gern heut Nacht den Riegel offen 


in hellem Lichte, womoͤglich in voller Tagesbeleuchtung, 
beieinander ſtehn. Es ſcheint alle Empfindung dafuͤr 
zu fehlen, welche brutale Gemeinheit durch die indiskrete 
Aufdringlichkeit einer hellen Beleuchtung in den unbe— 
ſchreiblichen Reiz dieſer Liebesſzene, insbeſondere in 
Gretchens Verfuͤhrung, hineingetragen wird. Schon das 
natuͤrliche Gefuͤhl muͤßte darauf hinweiſen, daß dieſe 
Szene in dem Dunkel einer ſtark vorgeſchrittenen Abend- 
beleuchtung geſpielt werden muß. Die vielfach miß⸗ 
brauchte Übung, die Buͤhne in einem falſch verſtandenen 
Realismus in allzu großes Dunkel zu huͤllen, iſt, wenn 


irgendwo, an dieſer Stelle am Platz. Liegt uͤber dem 
Kilian: Goethes Fauſt 5 
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Garten, wie es im Intereſſe der dekorativen Wirkung 
vielleicht zu raten iſt, ein mattes Mondlicht, ſo muß die 
ſzeniſche Anordnung derart ſein, daß die Liebenden bei 
Fauſts verfuͤhrenden Worten in dem tiefen Dunkel eines 
uͤberſchattenden Baumes ſtehn, wohin kein Schimmer 
des helleren Mondlichts zu dringen vermag. Die Um— 
riſſe der Geſtalten und der Ausdruck des Geſichts duͤrfen 
bei dieſer Stelle für den Zuſchauer kaum mehr zu er- 
kennen ſein. Nur aus dem Dunkel heraus muß das 
leiſe, gerade noch vernehmliche Liebesgefluͤſter der beiden 
zu dem Ohre des Hoͤrers dringen. Nur in dieſer Art 
der Darſtellung behaͤlt dieſe Szene auf der Buͤhne den 
keuſchen Reiz, der ihr in der Dichtung eigen iſt. Durch 
die auf unſern Theatern uͤbliche Anordnung, in hellerem 
Licht oder gar in Tagesbeleuchtung geſpielt, wird ſie 
profaniert und, abgeſehen von der kuͤnſtleriſchen Unwahr— 
heit, ins Gemeine hinabgezogen. — Die Szene erheiſcht 
um ſo mehr die ſorgfaͤltigſte und heikelſte Behandlung auf 
der Bühne, als fie pſychologiſch einen ſtoͤrenden kleinen 
Riß zeigt. Es iſt auffallend, wie uͤberraſchend ſchnell 
Margarete, in allen Zuͤgen das Bild maͤdchenhafter Un— 
ſchuld, den wahren Sinn von Fauſts ziemlich unbeſtimmt 
gehaltenen Worten verſteht. Die Kunſt der Darſtellung 
und Inſzenierung hat alles aufzubieten, um zu ver- 
hindern, daß Gretchen, und ſei es nur für einen Augen— 
blick, in ein unrichtiges Licht geruͤckt werde.“ 

Dieſelben Buͤhnen aber, denen jede Empfindung da— 
fuͤr fehlt, daß dieſe Szene durch das beleidigende Licht 
des hellen Tages in ſchamloſer Weiſe entweiht wird, 


Pruͤderieſtriche 67 


verſteigen ſich zu einem ſolchen Grade zuͤchtiger Ehrbar— 
keit, daß ſie in der Valentinſzene vor den erſchuͤtternden 
Worten des Sterbenden: 


Ich ſag' dir's im Vertrauen nur: 
Du biſt doch nun einmal eine Hur'; 
So ſei's auch eben recht! 


in altjuͤngferlicher Zimperlichkeit zuruͤckſcheuen und nach 
dem uͤbeln Beiſpiele Devrients und Wilbrandts keinen 
Anſtand nehmen, dafuͤr etwa die laͤcherliche Variante 


zu ſetzen: 


Ich ſag' dir's im Vertrauen nur! 
Biſt 'ne verworfne Kreatur (0 


Darüber iſt nicht zu reden. Die Akten uͤber ſolche 
gottverlaſſene Barbarei ſind laͤngſt geſchloſſen. Wer in 
jener erſchuͤtternden Szene an ſtarken Worten Anſtoß 
nimmt, „wer da nicht empfindet“, um mit Paul Lindau 
zu reden, „daß jene ſtarken Worte auf den Lippen des 
ſterbenden Bruders der edelſte dichteriſche Ausdruck der 
Empfindung ſind, der laſſe ſich begraben. Auf die 
Laffen haben wir keine Ruͤckſicht zu nehmen, und denen 
brauchen wir den Fauſt wahrhaftig nicht ohrgerecht zu 
machen.“ Über die unglaubliche, ebenſo kindiſche wie 
inkonſequente und unablaͤſſig ſich ſelbſt widerſprechende 
Pruͤderie unſerer Bühnen, die ſich von jeder charafte- 
riſtiſchen Derbheit, von jedem geſunden Kraftwort, das 
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ein Ding beim richtigen Namen nennt, verſchaͤmt und 
entruͤſtet abwendet,!) andrerſeits aber allen Pikanterien, 
Laszivitaͤten und obſzoͤnen Gemeinheiten, falls ſie ſich 
nur in das richtige Mäntelchen eines fcheinbaren An⸗ 
ſtandes zu huͤllen wiſſen, bereitwilligſt Tuͤr und Tor 
öffnet: über dieſes anziehende Kapitel moderner Drama- 
turgie ließe ſich vieles Intereſſante ſagen, was namentlich 
im Hinblick auf die allgemeinen Anſchauungen uͤber 
Anſtand und Sittlichkeit ſehr belehrend waͤre. 


) Selbſt in einem ſo gewaltigen, auf ſo erhabener ſittlicher Warte 
thronenden Werke wie der Luiſe Millerin, iſt es noch heute, 
hundert Jahre nach dem Heimgang des Dichters, auf faſt ſaͤmtlichen 
Theatern moͤglich und braͤuchlich, daß das oͤfters wiederkehrende Wort 
„Hure“ einer zimperlichen Pruͤderie zuliebe in „Dirne“ veranſtaͤndigt 
wird. Wem die Empfindung dafuͤr fehlt, daß in Millers herrlicher 
Rede „aber zu dero Herrn Sohnes Hure iſt meine Tochter zu koſtbar“, 
jedes andere Wort in dem Munde des knorrigen Alten eine bare Un- 
moͤglichkeit iſt, wem die Empfindung dafür fehlt, daß die wunderbare 
Schoͤnheit dieſer Stelle ſchon vom rein phonetiſchen Standpunkt 
aus durch ein anderes Wort vernichtet wird, wer nicht fuͤhlt, daß 
jedes andere Wort hier einen falſchen Ton im muſikaliſchen Akkorde 
bedeutet, dem iſt freilich nicht zu helfen und mit dem iſt nicht zu 
rechten. Wer aber der Anſicht iſt, daß durch den Wortlaut des Dri- 
ginales das Empfinden auch nur eines einzigen geſund denkenden 
Hoͤrers verletzt wird, der ſoll, um mit dem Dichter zu reden, „auf 
ſeinem Gaͤnſekiel reiten“. — Selbſt am Hoftheater, zu Karlsruhe, wo 
man in Pruͤderiefragen, wie an den meiſten Hoftheatern zu keiner 
uͤbergroßen Freiheit neigt, vermochte ich es waͤhrend meiner dortigen 
Regietaͤtigkeit zu erreichen, daß die verſchiedenen „Huren“ des Stuͤckes 
in ihrem unverkuͤrzten Rechte blieben, ohne daß die ruͤhmlichſt an⸗ 
erkannte Sittlichkeit der badiſchen Reſidenz einen bedenklichen Stoß 
durch dieſes ungeheuerliche Ereignis zu erleiden ſchien. 
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Die Szene „Wald und Höhle“ hat die Stelle zu 
behalten, die fie in der erften Geſamtausgabe des erjten 
Teiles und in allen folgenden Ausgaben einnimmt; fie 
folgt alſo der erſten Gartenſzene und eroͤffnet auf der 
Buͤhne den vierten Akt des Stuͤcks. Es liegt keine 
Veranlaſſung vor, die Szene, wie es im Fragment von 
1790 geſchehen war und wie es Tieck und neuerdings 
noch Devrient in der Buchausgabe ſeiner Bearbeitung 
tat, an eine ſpaͤtere Stelle, zwiſchen die Szenen „Am 
Brunnen“ und „Zwinger“, zu legen. Daß der Dichter 
ſchwanken konnte, an welcher Stelle er die nachgedichtete 
Szene in die Liebestragoͤdie einſchieben ſollte, ob vor 
oder nach der Verfuͤhrung Gretchens, ſpricht zwar deutlich 
fuͤr die mangelhafte organiſche Verbindung dieſes Teiles 
mit dem Ganzen; doch muß in dieſem Punkte die letzte 
Entſcheidung des Dichters, die der Szene ja zudem die 
geeignetere Stelle im Zuſammenhang des Liebesdramas 
angewieſen hat, fuͤr uns maßgebend ſein. Daß die 
Szene ſelbſt, obgleich ſie „in ihrer klaſſiſchen Faͤrbung 
ein Fremdling in der nordiſchen Kompoſition des Fauſt“ 
iſt (Theobald Ziegler) und obgleich ihre Auslaſſung an 
ſich keine Luͤcke ließe, nicht, wie es Devrient zuerſt 
verſuchte, geſtrichen werden darf, iſt ſelbſtverſtaͤndlich. 
Sie iſt, abgeſehen von ihrem poetiſchen Gehalte, fchon 
deshalb notwendig, weil ſie dem Zuſchauer die Er— 
innerung an den Fauſt der erſten Akte, die ſich bei dem 
Liebhaber des Gretchendramas leicht zu verwiſchen droht, 
in ſinnfaͤlliger Weiſe vor Augen fuͤhrt. Die Szene er— 
fordert auf der Buͤhne nur eine ganz kurze einfache 
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Dekoration, wohinter der dekorative Aufbau der uͤbrigen 
Szenen unveraͤndert bleiben kann. 

Gretchens lyriſchen Monolog am Spinnrad pflegt 
man nach alter Buͤhnentradition, in der Abſicht, eine 
Verwandlung damit zu erſparen, mit der nachfolgenden 
zweiten Gartenſzene zuſammenzulegen — eine Einrichtung, 
die auf die Bearbeitung Tiecks fuͤr die erſte Dresdener 
Fauſtauffuͤhrung von 1829 zuruͤckgeht. Gretchen ſitzt 
mit ihrem Spinnrad in Marthens Garten; nach Schluß 
ihres Monologes erſcheinen Fauſt und Mephiſto; ſie 
eilt ihm zu ſtummer Umarmung entgegen, tritt ſcheu 
zuruͤck, als ſie Mephiſto erblickt, dieſer entfernt ſich auf 
einen Wink des Begleiters; Fauſt fuͤhrt die Geliebte 
zur Laube, zieht fie (bei Wilbrandt) auf feinen Schoß ( 
und Margarete beginnt: 


Verſprich mir, Heinrich! 


Auf den Widerſinn und die Geſchmackloſigkeit dieſer 
Einrichtung wurde ſchon ſo vielfach hingewieſen, daß 
es uͤberfluͤſſig waͤre, nochmals darauf zuruͤckzukommen, 
falls am Theater nicht die Notwendigkeit beſtuͤnde, das 
ſchon hundertmal Geſagte zum hunderteinten Male — 
vorausſichtlich mit demſelben Erfolge! — zu wiederholen. 
Die zweite Gartenſzene beginnt mitten im Geſpraͤche 
und ſetzt ein längeres Zuſammenſein der beiden Lieben⸗ 
den voraus; es uͤbt eine unſagbar komiſche Wirkung, 
wenn Gretchen als erſtes Wort, das ſie nach laͤngerer 
Trennung an den Geliebten richtet, die bekannte Frage 
tut, wie er's mit der Religion halte. Auch ein Muſikſtuͤck, 
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das man als Begleitung der ſtummen Szene fruͤher vielfach 
einzulegen liebte, vermag den Riß, der zwiſchen beiden 
Szenen klafft, nicht zu uͤberbruͤcken. Disparate Elemente 
koͤnnen eben nicht zu einem Ganzen verſchmolzen werden. 
Dazu kommt, daß der Monolog am Spinnrad uͤberhaupt 
nicht in Marthens Garten paßt, ſondern unbedingt nach 
der traulichen Intimitaͤt eines geſchloſſenen Raumes 
verlangt. Der Mißgriff wird deshalb nur zum einen 
Teile beſeitigt, wenn nach Gretchens Monolog im Garten, 
wie es dann und wann wohl geſchieht, der Zwiſchen— 
vorhang faͤllt, um ſich ſogleich wieder zu heben uͤber 
derſelben Dekoration, wo nun die Liebesſzene mit dem 
Religionsgeſpraͤch geſpielt wird. Dieſe Einrichtung, die 
ſehr unſchoͤn iſt und uͤberdies den leidigen Zwiſchen— 
vorhang in Anſpruch nimmt, hat nur den einen Vorteil, 
daß die unmoͤgliche und unorganiſche Aneinanderreihung 
der beiden Szenen vermieden wird und daß einer jeden 
die ihr zukommende Beleuchtung gegeben werden kann. 
Das einzig richtige iſt die unveraͤnderte Wiedergabe 
dieſer Szenen nach den Vorſchriften des Goetheſchen 
Textes. Auf eine Verwandlung mehr kommt es dabei 
nicht an. Der Monolog am Spinnrad muß alſo in 
Gretchens Stube ſpielen, dann hat ſich der Schauplatz 
in Marthens Garten zu verwandeln, wo die Liebenden 
in der Beleuchtung eines vorgeſchrittenen Abends bereits 
beiſammen ſind. 

Die Schwierigkeiten, die Gretchens Monolog am 
Spinnrad fuͤr die Buͤhne bietet, wurden bei der erſten 
Braunſchweiger Auffuͤhrung von Klingemann durch ein 
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Radikalmittel beſeitigt: man ſtrich die ganze Szene, in- 
dem man offenbar Anſtand nahm, einen Monolog, der 
„nur aus wenigen Verſen beſteht, abgeſchloſſen fuͤr ſich auf 
die Buͤhne zu bringen“ (Kopp, Die Buͤhnenleitung Aug. 
Klingemanns in Braunſchweig, 1901). Auch bei der 
erſten Weimarer Auffuͤhrung, der man die Einrichtung 
Klingemanns in den Hauptzuͤgen zugrunde legte, ſcheint 
die Szene gefehlt zu haben. Bei den Wiederholungen 
dagegen wurde ſie, wie eine Bleiſtiftkorrektur des Souf— 
flierbuches (Graͤf S. 491) vermuten laͤßt, eingelegt. 
Doch fuͤhlte man die Unmoͤglichkeit, die erſten Worte 
des Religionsgeſpraͤches „Verſprich mir, Heinrich!“ ohne 
jede Vermittlung an Gretchens Monolog anzuknuͤpfen, 
und erſetzte jene Worte deshalb durch die neugedichtete 
Variante: 


Ich halte dich, o Gluͤck, doch eins mußt, 1 Mann, 
Du jetzt mir ſagen! 


Dieſe Worte, die offenbar nicht von Goethe ſtammen, 
ſondern vielleicht auf Riemers Konto zu ſetzen ſind — 
dieſer ſcheint an der Weimarer Einrichtung in erſter 
Linie beteiligt geweſen zu fein — vermitteln einiger 
maßen wenigſtens die unorganiſche Verbindung dieſer 
Szenen, wenn ſie auch an ſich nicht als eine ſehr gluͤck— 
liche dichteriſche Eingebung bezeichnet werden koͤnnen. 

In der nun folgenden zweiten Gartenſzene darf 
Mephiſto erſt da, wo der Text es vorſchreibt, alſo bei 
den Worten „Der Grasaff! iſt er weg?“ auf der Bühne 
erſcheinen. Es iſt eine kuͤnſtleriſche Roheit, Mephiſto 
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um fein „Spionieren“ dem Publikum zu verdeutlichen, 
ſchon während des vorangehenden Liebesgeſpraͤchs zu 
wiederholten Malen ſichtbar werden zu laſſen und die 
Aufmerkſamkeit des Zuſchauers von der Hauptſache, dem 
Geſpraͤche der Liebenden, auf die aufdringlichen und 
ſtoͤrenden Grimaſſen des ſpionierenden Teufels abzulenken. 
Leider hat dieſer Unfug ſelbſt durch die Bearbeitung 
eines Wilbrandt eine Art von Sanktion erhalten. Sie 
läßt Mephiſto fchon bei Fauſts Worten „Es muß auch 
ſolche Kaͤuze geben“ in dem geoͤffneten Fenſter von 
Marthens Haus erſcheinen und ihn waͤhrend des ganzen 
folgenden Geſpraͤches „ſchauen und horchen“. Als 
Fauſt der Geliebten dann den Schlaftrunk gibt, folgt 
gar die Buͤhnenanweiſung: „Mephiſtopheles im Fenſter 
ſich aufrichtend, mit unheimlich-grimmigem Geſicht (0, 
macht gegen das Flaͤſchchen gerichtete Zeichen in die Luft; 
dann verlaͤßt er das Fenſter.“ Das heißt, der entſetz— 
lichen Komoͤdianterei, in der ſich die Darſtellung des 
Mephiſto ſo vielfach gefaͤllt, wahrhaft Vorſchub leiſten! 
Und wozu der ganze Firlefanz ſolcher geſchmackloſen, 
fuͤr das Faſſungsvermoͤgen der geiſtig Unmuͤndigen be— 
rechneten Zutaten? Es iſt unnoͤtig, dem Zuſchauer, 
wie der Bearbeiter in der Einleitung ſeines Buches 
meint, „anſchaulich zu machen, wie der Schlaftrunk, den 
Gretchen fuͤr ihre Mutter empfaͤngt, durch Mephiſtos 
Einwirkung verhaͤngnisvoll toͤtlich wird.“ Ob und wie— 
weit der Teufel bei dem Schlaftrunk und ſeiner Wirkung 
die Hand im Spiele hat, iſt von dem Dichter abſichtlich 
im Dunkeln gelaſſen und fuͤr die Sache ſelbſt voͤllig 
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gleichguͤltig. Wozu die unnoͤtige, in ihrer Abſichtlichkeit 
verſtimmende Aufklaͤrung? Das geheimnisvolle Halb— 
dunkel iſt unendlich reizvoller als die nuͤchterne Klarheit 
der Tageshelle. Auch die von Wilbrandt vorgeſchriebene 
Begegnung zwiſchen Mephiſto und Gretchen nach dem 
Abſchied von Fauſt iſt ebenſo verkehrt wie unnoͤtig. Die 
Szene der beiden Liebenden muß ungeſtoͤrt durch jedes 
fremde Element voll und warm in ihrer Stimmung aus- 
klingen; erſt als Gretchen verſchwunden iſt, darf Mephiſtos 
Teufelsfratze ſichtbar werden. 

Die vielen Verkehrtheiten der Wilbrandtſchen Be— 
arbeitung muͤſſen — ſo unerfreulich jede Polemik gegen 
den hochverdienten und vornehmen Dichter iſt — um 
ſo energiſcher bekaͤmpft werden, als ſie gerade durch 
den hochangefehenen Namen ihres Autors und durch die 
hohe Schaͤtzung, die auch ſeiner Fauſtbearbeitung im 
allgemeinen zuteil wird, eine gewiſſe Sanktion erhalten 
haben, die ihrer im Intereſſe der Dichtung gewiß nicht 
zu wuͤnſchenden Verbreitung in hohem Grade foͤrder— 
lich iſt. 

Zwiſchen der zweiten Gartenſzene und der naͤchſt— 
folgenden Szene, die nach Gretchens Fall ſpielt, dem 
Geſpraͤch der Maͤdchen am Brunnen, iſt ein laͤngerer 
Zeitraum gedacht, der auf der Buͤhne — ein Mißſtand, 
der bei der ganzen Anlage des Liebesdramas nicht zu 
vermeiden iſt — nur durch die Verwandlung des Schau— 
platzes anſchaulich wird. Nach altuͤberliefertem Theater— 
brauche werden die drei auf Margaretens Fall folgen— 
den Szenen, das Geſpraͤch am Brunnen, Gretchens Ge— 


Am Brunnen — Zwinger — Valentinſzene 75 


bet vor der Mater dolorosa und die Valentinſzene zu 
einer einzigen Szenengruppe mit einem Schauplatz zu⸗ 
ſammengefaßt. Die Dekoration, dieſelbe, mit der das 
Gretchendrama traditionsgemaͤß eroͤffnet wird, zeigt vorn 
auf der einen Seite Gretchens Haus, gegenuͤber das 
Muttergottesbild, weiter zuruͤck nach der Mitte den 
Brunnen und im Grunde den Eingang zum Dom. 
Dieſe Dekoration bietet die Moͤglichkeit, jene drei Szenen 
zuſammenzulegen, und beſeitigt damit — an ſich gewiß 
ein Vorteil — zwei Verwandlungen, die angeſichts der 
Kuͤrze der betreffenden Szenen beſonders mißlich ſind. 

Schon fuͤr die 1812 geplante Auffuͤhrung des Fauſt 
in Weimar ſcheint man, wie das Szenarium von Wolff 
und Riemer vermuten laͤßt, die Abſicht gehabt zu haben, 
hier eine Zuſammenlegung verſchiedener kleiner Szenen 
vorzunehmen. In einer Szene in der „Vorhalle des 
Doms“ ſollten ſich, wie es ſcheint, das Geſpraͤch am 
Brunnen, das Gebet vor der Mater dolorosa und die 
Domſzene in unmittelbarem Anſchluß hintereinander ab— 
ſpielen. Der Tod Valentins, der bei Klingemann, ent⸗ 
ſprechend der im Urfauſt angedeuteten Anordnung, erſt 
hinter der Domſzene folgte, ſollte in Weimar den im 
Dome kombinierten Szenen vorangehen. Bei der wirk— 
lichen Weimarer Auffuͤhrung von 1829 wurden dann 
die Szenen am Zwinger und im Dom, wie bei Klinge— 
mann, auf einen Schauplatz in der „Kirche“ zuſammen 
gelegt; dann erſt folgte der Tod Valentins, der den 
Schluß der ſiebenten Abteilung — das Stuͤck war in 
Weimar in acht „Abteilungen“ gegliedert — bildete. 
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Die Dichtung mußte unter allen ſolchen Zuſammen⸗ 
legungen und Verſchiebungen mehr oder minder natuͤr— 
licherweiſe leiden. 

Auch die auf der heutigen Bühne übliche Zuſammen— 
ziehung kann nicht ohne gewiſſe Opfer auf dichteriſcher 
Seite vollzogen werden. Der Reiz dieſer einzelnen 
Bilder, die — hoͤchſt bezeichnend für den völlig un- 
theatraliſchen Charakter der Dichtung, wie loſe gefuͤgte, 
raͤumlich und zeitlich getrennte lyriſche Ausſchnitte aus 
Gretchens Entwicklung aufeinander folgen — koͤnnte bei 
der Auffuͤhrung nur dann voͤllig erſchoͤpft werden, wenn 
jedes dieſer Bilder fuͤr ſich allein ſtuͤnde und ſeinen be— 
ſondern, der Stimmung genau entſprechenden dekorativen 
Hintergrund erhielte. Gretchens Schmerzensrufe vor der 
Mater dolorosa verlangen, entſprechend der Vorſchrift 
des Dichters, nach einem moͤglichſt engen, einſam abge— 
legenen Winkelchen am Zwinger, der menſchenleeren 
Gegend zwiſchen der aͤußeren und inneren Stadtmauer. 
Auf dem weiten und tiefen Domplatze, wo man uns 
mittelbar vorher andere Menſchen ſich bewegen ſah, 
geht die eigentuͤmliche dichteriſche Stimmung dieſes 
intimen lyriſchen Bildes mehr oder minder verloren. 
Weit bedenklicher iſt noch die unmittelbare Anreihung 
des Gebetes an die vorhergehende Szene am Brunnen. 
Beide Szenen ſind durch einen groͤßeren zeitlichen 
Zwiſchenraum getrennt und repraͤſentieren zwei weit 
auseinander liegende Phaſen in Margaretens ſeeliſcher 
Entwicklung. Hat Goethe doch im Fragment von 1790 
„Wald und Hoͤhle“ zwiſchen beide Szenen eingeſchoben. 
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Der tiefe, bohrende Schmerz des armen verlaſſenen, 
ſeiner nicht mehr fernen Mutterſchaft entgegenſehenden 
Geſchoͤpfes, wie er ſich aus dem Gebet am Zwinger 
emporringt, iſt voͤllig unvereinbar mit der aͤußerlich noch 
ſcheinbar voͤllig ruhigen Reflektion, womit Gretchen in 
dem Selbſtgeſpraͤch der Brunnenſzene („Wie konnt' ich 
ſonſt ſo tapfer ſchmaͤhlen“) nicht ohne das Gefuͤhl eines 
wonnevollen Schauers an ihren hier erſt kurz zuruͤck— 
liegenden Fall zuruͤckdenkt. Zwiſchen beiden Szenen 
liegt eine Welt der inneren Entwicklung. Folgt bei der 
Auffuͤhrung auf den Schluß des erſten Monologes: 


Doch — alles, was dazu mich trieb, 
Gott, war ſo gut! ach, war ſo lieb! 


in unmittelbarem Anſchluß das Gebet: 


Ach, neige, 
Du Schmerzensreiche, 


ſo fuͤhlt ſich jedes nicht voͤllig abgeſtumpfte Ohr wie 
mit einer aͤſthetiſchen Ohrfeige traktiert. Der Miß- 
klang wird dadurch nicht viel weniger empfindlich, 
daß die Darſtellerin die beiden disparaten Teile 
der Dichtung durch eine laͤngere Spielpauſe zu verbinden 
ſucht, indem ſie von dem Brunnen zuerſt zu der Tuͤr 
ihres Hauſes geht, hier, den Blick zum Muttergottes— 
bilde zuruͤckſendend, ihren Krug niederſetzt, dann zur 
Mater dolorosa hinuͤberwankt, davor niederſinkt und 
nun erſt zu ſprechen beginnt. Auch dadurch wird der 
Mißſtand nicht ſehr viel gebeſſert, daß Gretchen, wie es 
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in der Duͤſſeldorfer Inſzenierung geſchah, nach dem 
Monolog der Brunnenſzene in das Haus abgeht und 
erſt nach einer groͤßeren Pauſe, die durch Orgelſpiel in 
dem Dom und das Auftreten verſchiedener Kirchgaͤnger 
ausgefuͤllt wird, wieder aus dem Hauſe kommt, um nun 
mit Blumen vor das Muttergottesbild zu treten. Das 
aͤſthetiſche Mißbehagen, das der unmittelbare Zuſammen⸗ 
ſtoß der beiden unvereinbaren Monologe dem Ohre ver— 
urſacht, wird durch dieſe Anordnung allerdings ge— 
mildert, aber das Weſentliche des Mißſtandes, die Anz 
einanderreihung zweier Szenen, die zeitlich durch eine 
weite Kluft getrennt ſind, wird nicht beſeitigt. 

Das richtige waͤre demgemaͤß, falls dekorativ die 
Aufgabe bewaͤltigt werden kann, beide Szenen durch 
eine Verwandlung zu trennen und, wo moͤglich, auch 
nach dem Gebete — obgleich es hier weniger dringend 
iſt — eine Veraͤnderung des Schauplatzes eintreten zu 
laſſen. Aus techniſchen Gruͤnden wuͤrde es ſich dabei 
empfehlen, für die Szene am Brunnen und die Valentin- 
ſzene dieſelbe Dekoration zu verwenden: eine ziemlich 
tief gehaltene, aber enge Straße, zur einen Seite Gret— 
chens Haus, nach der Mitte der Brunnen; der Dom 
waͤre nicht ſichtbar; als Fauſt bei ſeinem Auftritt 
(V. 3650) von dem Fenſter der Sakriſtei ſpricht, blickt 
er in die Kuliſſe. Fuͤr die Szene am Zwinger haͤtte 
ein Proſpekt in kuͤrzeſter Buͤhnentiefe vorzufallen, die 
Mauerhoͤhle mit dem Andachtsbild waͤre als eine Seiten— 
deckung vorne einzuſchieben. Fuͤr die folgende Valentin⸗ 
ſzene, deren Straßendekoration unveraͤndert dahinter 
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ftehen bliebe, hätte fi nur der Proſpekt des Zwingers 
wieder zu heben, jo daß dieſe beiden Verwandlungen 
ohne jede Paufe zu vollziehen find. 

Ich bin mir fehr wohl bewußt, mit dem Vorſchlage 
einer ſolchen ſzeniſchen Anordnung eine im gewiſſen 
Sinne ideale Forderung zu ſtellen; die Praxis der 
meiſten Buͤhnen wird bei der Notwendigkeit, die an 
ſich ſchon große Zahl der Dekorationen in einer Vor— 
ſtellung wie Fauſt nach Moͤglichkeit einzuſchraͤnken, an 
der althergebrachten Zuſammenlegung dieſer Szenen feſt— 
halten muͤſſen. 

Werden die Szenen zuſammengelegt, ſo ſollte man 
allerdings die unvermeidliche Konſequenz daraus ziehen 
und Gretchens Monolog am Schluß der Brunnenſzene 
„Wie konnt' ich ſonſt ſo tapfer ſchmaͤhlen“, deſſen Ton 
mit dem des nachfolgenden Gebetes unvereinbar iſt, zu 
ſtreichen. Dies kann um ſo unbedenklicher geſchehen, 
als dieſes kurze Selbſtgeſpraͤch in ſeiner kuͤhl reflek— 
tierenden Art von einer gewiſſen Abſichtlichkeit nicht 
freizuſprechen und mit dem unbewußten, naiv-ſinnlichen 
Charakter Margaretens nicht vollkommen zu vereinigen 
iſt. Das Geſpraͤch der beiden Maͤdchen am Brunnen 
kann getroſt in ein etwas ſpaͤteres Stadium der Ent— 
wicklung, einen Zeitpunkt, der ungefaͤhr dem Zuſtande 
Gretchens in der Zwingerſzene entſpricht, verlegt werden. 
Was in Gretchen waͤhrend und nach dem Geſpraͤche mit 
Lieschen vorgeht, haͤtte die Darſtellerin — zum mindeſten 
ebenſo beredt und eindrucksvoll wie durch jene zehn 
Zeilen des Selbſtgeſpraͤchs — durch ihr ſtummes Spiel 
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anzudeuten. Als Lieschen abgegangen iſt, blickt fie ihr 
lange in troſtloſem, ſtummen Schmerze nach, ihre muͤh— 
ſam bewahrte Faſſung ſcheint ins Wanken zu geraten, 
ſie rafft ſich gewaltſam zuſammen, ergreift den Krug 
und ſchleppt ſich zum Muttergottesbild, wo fie zuſammen⸗ 
ſinkt und nach laͤngerer Pauſe zu ſprechen beginnt. 
Nur auf dieſe Weiſe waͤre eine Verbindung der Brunnen— 
ſzene mit dem Gebete in einer kuͤnſtleriſch einigermaßen 
zu rechtfertigenden Weiſe denkbar. Die Preisgabe jenes 
kleinen Monologes iſt um ſo leichter zu verantworten, 
als nicht nur bei Klingemann, ſondern auch bei der 
erſten Weimarer Auffuͤhrung unter Goethes Augen, die 
ganze Brunnenſzene geſtrichen war. 

Bei der Zuſammenlegung dieſer Szenen iſt die Be— 
leuchtung natuͤrlich derart einzurichten, daß ſich der 
Abend und die Daͤmmerung, die waͤhrend der Gretchen— 
ſzenen zunimmt, bei Valentins Auftritt in vollkommene 
Nacht verwandelt hat. Voͤllig verkehrt iſt der Brauch, 
den Schauplatz waͤhrend des Geſpraͤches der Maͤdchen 
am Brunnen durch allerlei Volk zu beleben. Das iſt 
eine unnuͤtze Zerſtreuung des Publikums, deſſen Auf— 
merkſamkeit damit von der Hauptſache auf unwichtige 
Nebendinge abgelenkt wird. Der Text bietet hierfür 
nicht den geringſten Anhalt. Ebenſo verfehlt iſt es, 
die Pauſe zwiſchen Gretchens Abgang und Valentins 
Auftritt, wie es auch Wilbrandts Bearbeitung tut, durch 
eine ſtumme Szene, etwa das Voruͤbergehen einzelner 
Buͤrger, Maͤdchen, des Nachtwaͤchters mit der Laterne 
u. dergl., in gaͤnzlich unnoͤtiger Weiſe auszufuͤllen. Eine 
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ſolche kleinlich naturaliſtiſche Belebung der Straße paßt 
nicht in den Stil des Gedichtes und macht erſt recht 
auf die Unnatur der ſtiliſierten Theaterſtraße aufmerkſam, 
die immer da, wo die Dichtung es verlangt, von 
Menſchen entleert iſt. 

Der Vortrag des Gebetes vor dem Muttergottesbild 
wird von der Darſtellerin meiſtens dadurch verdorben 
und um ſeine Wirkung gebracht, daß ſie glaubt, die 
Rede in einem fortwaͤhrenden lauten Weinen und 
Schluchzen erſticken zu muͤſſen. Auch das iſt ein ver- 
kehrter Naturalismus, der gegen den Stil des Gedichtes 
verſtoͤßt. Die Manier des lauten Weinens und Schluchzens 
bei ſolchen Szenen iſt eine Erbkrankheit unſerer Schau- 
ſpielkunſt. Sie beruht auf einer Verkennung vom Weſen 
des wahren und großen Schmerzes, ſie beruht auf einer 
Verkennung des fuͤr jede Kunſt geltenden Geſetzes der 
Stiliſierung, ſie beruht endlich auf einer Verkennung vom 
Weſen und der Art der theatraliſchen Wirkung. So 
bekannt es iſt, daß der Darſteller komiſcher Rollen, der 
ſelbſt lacht, ſich um ſeine beſte Wirkung bringt, daß der 
Komiker die groͤßte Wirkung uͤbt, der von einem uner⸗ 
ſchuͤtterlichen Ernſte beherrſcht keine Ahnung davon zu 
haben ſcheint, daß er auf ſeine Umgebung humoriſtiſch 
wirkt, ſo ſicher ſteht die Tatſache feſt, daß diejenige 
Tragik am wahrſten und tiefſten wirkt, die aͤußerlich 
ihre Gefühle zu beherrſchen ſcheint, die die ganze ge- 
waltige Tiefe des Schmerzes nicht zu einem lauten 
Ausbruche gelangen laͤßt. Die wenigen Ausnahmen, 
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werden ſoll, beſtaͤtigen im allgemeinen nur die Regel. 
Je mehr auf der Buͤhne geheult wird, deſto geringer iſt 
die Ruͤhrung beim Publikum — wenigſtens bei dem 
Teile des Publikums, der als der maßgebende zu be— 
trachten iſt. Gretchens Monolog vor dem Madonnen— 
bilde erfordert, abgeſehen vielleicht von einigen ganz 
wenigen Stellen, die einen ſtaͤrkeren elementaren Los— 
bruch der Gefuͤhle geſtatten, einen gedaͤmpften, gepreßten, 
tief innerlichen Ton, durch den nur ganz leiſe die ge— 
waltige Erregung hindurchzittert. Alles laute Schluchzen, 
alles Weinen iſt auf das ſtrengſte zu vermeiden. Am 
wenigſten darf die Stelle: 


Ich bin, ach! kaum alleine, 
Ich wein', ich wein', ich weine, 
Das Herz zerbricht in mir 


die Darſtellerin verfuͤhren, den Inhalt deſſen, was uͤber 
ihre Lippen geht, durch ein wirkliches Weinen illuſtrieren 
zu wollen. Eine tiefe Muͤdigkeit liegt uͤber dem wachs— 
bleichen Antlitz, wie verglaſt ſtarren ihre Augen hilflos 
und troſtſuchend in das Leere, tonlos, matt gleiten die 
Worte uͤber ihre Lippen. Ihr Schmerz iſt ſtarr, ſie 
kann nicht weinen, ſie ſehnt ſich nach den Stunden, wo 
ſie allein in ihrem Kaͤmmerlein weinen kann, ſie ſehnt 
ſich nach den Traͤnen, die ihrer Qual ſuͤße Linderung 
bereiten. Durch eine kuͤnſtleriſche Darſtellung, die hier 
auf der Hoͤhe ihrer Aufgabe ſteht, wuͤrde eine ganz 
andere Wirkung erzielt werden, als durch das uͤbliche 
Geſchluchze, Geheule und Theatergebibber, das unſere 
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Darſtellerinnen ſo gern als den wahren Ausdruck tiefer 
Empfindung ausgeben moͤchten. 

In dem Menſchenauflauf bei Valentins Tod wird ge— 
woͤhnlich — entſprechend einer Modeneigung unſerer Regie 
— ein viel zu großes Maſſenaufgebot entwickelt. Mit 
einer maͤßigen Anzahl von Menſchen, die natuͤrlich nicht 
in einem Trupp, wie aus der Piſtole geſchoſſen, herein— 
ſtuͤrzen duͤrfen, ſondern allmaͤhlich zuſammenlaufen muͤſſen, 
laͤßt ſich die Szene viel wahrer, maleriſcher und wirk— 
ſamer arrangieren, als durch das Aufgebot des ganzen 
maͤnnlichen und weiblichen Theaterchores, der in dem 
uͤblichen Halbkreis den Sterbenden zu umſtehen und in 
der ſtereotypen Weiſe ſeine Teilnahme zu bezeugen pflegt. 
Der toͤtlich verwundete Valentin liegt auf den Stufen 
des Brunnens. Daß ſich Sterbende, wie es auf dem 
Theater vielfach uͤbung iſt, unmittelbar vor dem Tode 
oder ſonſt, wann ſie etwas beſonders Bedeutendes zu 
ſagen meinen, noch einmal in ganzer Größe emporrichten, 
um dann mit den letzten Worten wie ein Taſchenmeſſer 
zuſammenzuklappen, iſt ein nur dem aͤußeren Effekte 
dienender, unſinniger Theaterbrauch, der endlich von der 
Staͤtte der Menſchendarſtellung verſchwinden ſollte. Auch 
daß Valentin ſich der beliebten naturaliſtiſchen Sterbe— 
maͤtzchen, alles Roͤchelns, Luftſchnappens u. dergl. zu 
enthalten hat, ſollte ſelbſtverſtaͤndlich ſein fuͤr jeden Dar— 
ſteller, der einiges Stilgefuͤhl beſitzt. Es gibt noch 
immer Kuͤnſtler, die der Meinung ſind, dem Publikum 
in Sterbeſzenen eine Art von Exkurs uͤber die ſympto— 
matiſchen Erſcheinungen bei verſchiedenen Todesarten 
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bieten zu muͤſſen. Das iſt eine verkehrte Auffaſſung 
ihres Berufes. Wehe dem Kuͤnſtler, der Spitalſtudien 
zu machen braucht, um einen Sterbenden ſpielen zu 
koͤnnen! — Daß Gretchen uͤber dem ſterbenden Bruder 
nicht in Marthens Armen zuſammenſinken darf, hat 
ſchon Dingelſtedt mit Nachdruck hervorgehoben. Ebenſo— 
wenig darf ſie nach Valentins Tode mit einem lauten 
Schrei oder mit laut wimmerndem Weinen uͤber der 
Leiche zuſammenbrechen. Das ſind Stilwidrigkeiten, die 
jedem, der ſich einen kleinen Reſt von gutem Geſchmack 
gerettet hat, in die Seele ſchneiden. In dem Rieſen⸗ 
ſchmerze, in dem Gretchen weltverloren und apathiſch 
uͤber dem Toten zuſammenbricht, darf ſich kein lauter 
Ton ihrer Kehle entringen. Voͤllig verfehlt iſt die 
ſtumme Szene, die Wilbrandt, um der offenen Ver— 


wandlung wegen die Buͤhne zu entleeren, an dieſer 


Stelle einlegt. Gretchen ſoll, als die Soldaten ſie an— 


ruͤhren, um ſie wegzuziehen, zuſammenfahren, aufſpringen, 


beiſeite treten und das Geſicht bedecken; Frau Mar— 
then, die ſcheu zu ihr fluͤſtert, mit einer leidenſchaft⸗ 
lichen Bewegung von ſich ſtoßen und, waͤhrend Soldaten 
und Buͤrger Valentin in Gretchens Haus tragen und 
die Menge ſich verläuft, ſich mit Schauder und Ver— 
zweiflung aufraffen und in ihre Tuͤr hineinwanken. 
Das alles iſt Theaterſpielerei der ſchlimmſten Sorte. 


Die Szene iſt zu Ende, als Valentin ſeine letzten Worte 


geſprochen hat und Gretchen ohnmaͤchtig über ihm zu— 
ſammenbricht. Alles weitere iſt vom Übel. Sit es nicht 


moͤglich, die Gruppe ſoweit nach hinten zu legen, daß 
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der Proſpeckt der nachfolgenden Domſzene hier deckend 
vorfallen kann, ſo muß die dunkle Verwandlung an 
dieſer Stelle durch den Wolkenvorhang gedeckt werden. 

Fuͤr die Domſzene moͤchte Dingelſtedt Margarete in 
ein ſchwarzes Trauergewand gekleidet ſehen; er denkt 
offenbar daran, ihre Trauer um den Bruder dadurch 
zur Anſchauung zu bringen. Wilbrandt laͤßt ſie gar 
ſchon in der Brunnenſzene im Trauerkleid erſcheinen, 
hier natuͤrlich mit Beziehung auf den Tod der Mutter. 
Beides gefaͤllt mir nicht. Wann und wie Gretchens 
Mutter geſtorben iſt, darüber ift ein dunkler Schleier ge- 
breitet. In den Szenen, die auf Gretchens Fall folgen, 
wird der Mutter mit keinem Worte Erwaͤhnung getan. 
Nichts deutet darauf, daß ſie geſtorben, nichts, daß ſie 
noch am Leben iſt. Erſt ein Wort des boͤſen Geiſtes 
in der Domſzene („Betſt du fuͤr deiner Mutter Seele, 
die durch dich zur langen, langen Reiſe hinuͤberſchlief?“) 
und Gretchens Wahnſinn in der Kerkerſzene („Sie ſchlief, 
damit wir uns freuten“) ſcheint darauf hinzudeuten, daß 
die Mutter an den Folgen jenes verhaͤngnisvollen Schlaf— 
trunkes geſtorben iſt. Ob unmittelbar in jener Nacht, 
ob erſt ſpaͤter — das iſt nicht zu entſcheiden. Es iſt 
hoͤchſt auffallend, daß der ſterbende Valentin der Mutter 
mit keinem Worte gedenkt. Die Domſzene trägt im 
Urfauſt die Überſchrift: „Exequien der Mutter Gretchens. 
Gretchen, alle Verwandte.“ Dies Totenamt wuͤrde dar— 
auf deuten, daß die Mutter erſt vor kurzem geſtorben 
iſt. Aber die Domſzene muß nach der Chronologie der 
Dichtung viele Monate hinter der Verfuͤhrung liegen. 
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Man ſieht: es lagert uͤber dieſen Dingen ein zufaͤlliges 
oder ein abſichtliches Dunkel. Der Dichter hat ſich wohl 
ſelbſt keine klare Rechenſchaft über dieſe an ſich neben— 
ſaͤchlichen Fragen gegeben; er ließ ſie abſichtlich im 
Dunkeln und beſeitigte deshalb ſchon im Fragment und 
in allen fpäteren Ausgaben jene Anmerkung des Urfauſt, 
die den Gottesdienſt als ein Totenamt fuͤr die Mutter 
bezeichnete. In dieſem Falle ſoll die Buͤhne die deut⸗ 
lich erkennbaren Abſichten des Dichters ehren und den 
Schleier, den er ſelbſt nicht entfernte, ungeluͤftet laſſen; 
um ſo mehr, als auch hier in dem Halbdunkel ein gewiſſer 
beſonderer Reiz liegt. Dadurch aber, daß man Gretchen 
an einer beſtimmten Stelle des Stuͤcks in Trauerkleidern 
erſcheinen läßt, weiſt man den Zufchauer recht gefliffent- 
lich auf einen Punkt hin, der in Dunkel gehuͤllt iſt und 
der im Dunkel bleiben ſoll. Das wirkt durch die Ge— 
dankenkombinationen, die es im Gefolge hat, zerſtreuend 
und lenkt von der Hauptſache auf unweſentliche Neben- 
dinge ab. Zudem hat Gretchens Trauerkleid etwas 
Kleinliches, Außerliches; ihre Umkleidung iſt ein ſtoͤren⸗ 
der Realismus, der dem großen Stile des Gedichtes 
widerſtrebt. Man laſſe alſo Gretchen waͤhrend des 
ganzen Liebesdramas in derſelben Gewandung und kleide 
ſie nur fuͤr die Kerkerſzene in der uͤblichen, hier zu 
billigenden Weiſe um. 

Da hier eine Frage, die Gretchens aͤußere Erſchei⸗ 
nung betrifft, beſprochen werden mußte, moͤge bei dieſer 
Gelegenheit auch eine andere, verwandte Frage mit 
einem Worte beruͤhrt ſein. Es iſt an keiner Stelle der 
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Dichtung zu leſen, ob man ſich Margarete mit blonden 
oder mit dunkeln Haaren zu denken hat. Trotzdem wird 
man der Theatertradition voͤllig recht geben, daß ſie ſich, 
im Einklang mit der bildenden Kunſt, fuͤr die blonden 
Zoͤpfe entſchieden hat. Man kann ſich dieſen Urtypus 
des deutſchen Maͤdchens in der Tat nur mit blonden 
oder bruͤnetten, nicht aber mit ſchwarzen Haaren vor— 
ſtellen. Das müßte ſchon die Ruͤckſicht auf den Kontraft 
zu Fauſt ergeben, der auch nach der Verjuͤngung einen 
dunkeln Kopf behalten muß und ſich nicht mit einem 
Male, wie es hier und da zu ſehen iſt, in einen blond— 
gelockten Juͤngling verwandeln darf — eine Metamor— 
phoſe, die den Gedanken nahegelegt, daß im Zaubertrank 
der Hexe auch eines der bekannten probaten Haarfaͤr— 
bungsmittel enthalten war. 

Aber man beſitzt an den deutſchen Buͤhnen eine er— 
ſtaunliche Geſchicklichkeit, alles verkehrt zu machen. In 
Gounods Margarete, dem Typus der franzoͤſiſchen 
Oper, die an Goethes Fauſt nur dadurch erinnert, daß 
in beiden Werken ein Maͤdchen mit Hilfe des Teufels 
verfuͤhrt wird, muͤßte eine kluge Regie alles aufbieten, 
dem Werk ſeinen ausgeſprochen franzoͤſiſchen Charakter 
zu wahren und alles zu vermeiden, was nur irgendwie 
an die große deutſche Dichtung und deren Geſtalten er— 
innert. Statt deſſen tut ſie gerade das Gegenteil. Es 
iſt wohl ausgeſchloſſen, daß man in dieſer Oper jemals 
einer Margarete begegnet, die nicht die obligaten blonden 
Zoͤpfe des deutſchen Buͤrgermaͤdchens traͤgt. Hier waͤre 
es angebracht, daß die Darſtellerin dem durchaus roma— 
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niſchen Charakter der Figur auch dadurch Rechnung 
truͤge, daß ſie in ihrem Außern den dunkeln Typus der 
Romanin zeigt und alles aͤngſtlich meidet, was an das 
deutſche Gretchen erinnern koͤnnte. Statt deſſen ſind 
Regie und Darſtellung im entgegengeſetzten Sinne taͤtig. 
Dafuͤr aber genießt der Zuſchauer in Goethes Fauſt hie und 
da die freundliche Überrafchung eines f chwarzhaarigen Gret⸗ 
chens. Es iſt dieſelbe Schildbuͤrgerei der Regie, die 
Schillers Wilhelm Tell mit Poſe und Operneffekten 
auszuſtatten liebt und dafür in Roſſinis franzoͤſiſcher 
Spektakeloper den poſierenden Rabuliſten der Titelfigur 
dem einfachen Landmann des Schillerſchen Freiheitſangs 
moͤglichſt aͤhnlich zu geſtalten ſucht. 

Die außerordentliche Befaͤhigung der Theater fuͤr 
das Verkehrte bewaͤhrt ſich auch bei der Inſzenierung 
der Domſzene in einem charakteriſtiſchen Punkt. Man 
beſeitigt den boͤſen Geiſt als ſichtbare Erſcheinung und 
laͤßt nur ſeine Stimme hinter der Szene vernehmbar 
ſein. Man gibt ſich dabei offenbar dem ſchmeichelhaften 
Wahne hin, das Problem des boͤſen Geiſtes in beſonders 
feiner und vornehmer Weiſe zu loͤſen. Nur ſchade, daß 
dieſe Vornehmheit hier am verkehrten Platze iſt! Es 
waͤre durchaus nicht zu verwundern, wenn die vornehme 
Grille eines uͤberklugen Regiſſeurs naͤchſtens auf den 
genialen Gedanken verfiele, auch den Geiſt von Hamlets 
Vater unſichtbar zu machen und nur ſeine Stimme aus 
der Verſenkung heraus hoͤren zu laſſen. Auch der Ein⸗ 
fall, den boͤſen Geiſt hinter die Szene zu verlegen, ver⸗ 
dient eine gewiſſe Bewunderung. Es herrſcht an unſern 
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Theatern eine wahrhaft krankhafte Manie, dem Publikum 
alles zu verdeutlichen, was keiner Verdeutlichung bedarf, 
und ihm alle moͤglichen Dinge zu zeigen, die es nicht 
zu ſehen braucht. Aber wo einmal etwas geſehen 
werden muß, wo einmal die ſinnliche Erſcheinung eine 
unbedingte Notwendigkeit iſt, wenn nicht die ganze Fünft- 
leriſche Wirkung empfindlich darunter leiden ſoll, da 
kommt man auf den ſeltſamen Einfall, dem Publikum 
den Anblick der Erſcheinung zu entziehen. Die Dichtung 
ſchreibt ausdruͤcklich und unzweideutig vor: „Boͤſer Geiſt 
hinter Gretchen.“ Die ſinnliche Erſcheinung wird ver— 
langt und iſt unentbehrlich. So willkuͤrlich und toͤricht 
es war, den Geiſt uͤberhaupt zu beſeitigen und ſeine 
Worte, wie es ſelbſt bei der Darſtellung von Marie 
Seebach geſchah und wie es Eduard Genaſt befuͤrwortete, 
Gretchen ſelbſt in den Mund zu legen, ſo verfehlt und 
unkuͤnſtleriſch iſt es, auf die ſichtbare Erſcheinung des 
Geiſtes zu verzichten und ſeine Stimme bloß hinter der 
Kuliſſe vernehmen zu laſſen. Der Zuſchauer muß die 
unheimliche Geſtalt des boͤſen Geiſtes in dunkeln Um— 
riſſen erblicken, er muß ſehen, wie ſich der Geiſt auf 
das knieende Gretchen niederbeugt und ihr in eindringlichem, 
aber gedaͤmpftem Ton — nicht ſchreiend und pathetiſch, 
wie es gewoͤhnlich geſchieht — ſeine Worte in die 
Ohren raunt. 

Auch ſonſt wird dieſe wunderbare Szene, die bei 
richtiger Inſzenierung und Darſtellung einer maͤchtigen 
Buͤhnenwirkung faͤhig iſt, hoͤchſt ſelten auf den Theatern 
auch nur annaͤhernd in ihrem vollen Stimmungsgehalt 
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erſchoͤpft. Sie macht faft überall einen kalten, nüchternen 
und kleinlichen Eindruck. Das liegt in erſter Linie 
daran, daß die Buͤhne viel zu hell iſt. Man nehme an, 
es handle ſich um eine Abendmeſſe an einem ſpaͤten 
Winterabend. Die Buͤhne zeigt den Ausſchnitt eines 
engen Seitenſchiffs; abendliches Dunkel lagert uͤber dem 
kleinen Raum und laͤßt nur undeutlich die wenigen da 
und dort verſtreut knieenden Andaͤchtigen erkennen. 
Gretchen kniet etwas abgefondert von den übrigen bei 
einer Saͤule; unmittelbar hinter ihr, in dem Schatten 
der Saͤule, ſteht die in dunkle Schleier gehuͤllte unheim— 
liche Geſtalt des Geiſtes, in ihren Umriſſen kaum er— 
kennbar in dem umgebenden Dunkel. 

Eine ſolche Art der Anordnung duͤrfte mehr zu 
empfehlen ſein als die Ausfuͤhrung des Dingelſtedtſchen 
Vorſchlags, daß die Saͤule ſich — in aͤhnlicher Weiſe 
wie es in England bei Banquos Erſcheinung verſucht 
wurde — in zwei bewegliche Zylinderhaͤlften teilt und 
daß aus der geoͤffneten Saͤule der Geiſt hervortritt, 
oder die des Wilbrandtſchen Vorſchlags, daß der Geiſt 
im Innern der erleuchteten Saͤule ſichtbar wird. Beides 
widerſtrebt einigermaßen dem monumentalen Charakter 
der Saͤule und erinnert allzu deutlich an die Kuͤnſte der 
Theatermaſchinerie. Bei der erſten Weimarer Auffuͤhrung 
ſtand der Geiſt ſichtbar „hinter einem Grabſteine“ und 
verſchwand dahinter, nach der Buͤhnenanweiſung des 
Soufflierbuches, nach ſeinen letzten Worten. Nach dem 
Berichte von Genaſt waͤren die Reden des Geiſtes in 
Weimar „anfaͤnglich“ (?) von Mephiſto geſprochen 
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worden — eine Torheit, uͤber die keine Worte zu ver— 
lieren wären. Der völlig verkehrte Brauch, die Dom— 
ſzene, zur Erſparung einer Verwandlung, mit der voran 
gehenden Valentinſzene zu vereinigen, in der Weiſe, daß 
Gretchen vor dem Portale des mit Menſchen dicht ge— 
fuͤllten Domes kniet, taucht ſchon in Laubes Wiener 
Inſzenierung von 1850 auf (Weilen, Geſchichte des 
Hofburgtheaters, S. 152) und kehrt neuerdings in Otto 
Devrients Bearbeitung wieder. Es braucht kaum geſagt 
zu werden, daß die ganze Stimmung der Szene zu— 
grunde geht, wenn ſie, ſtatt in der bedruͤckenden Enge 
des gotiſchen Domes, unter freiem Himmel geſpielt wird. 

Von beſonderer Wichtigkeit iſt in der Domſzene die 
Mitwirkung der Mufif, die durchweg eine voͤllig unge— 
nuͤgende Behandlung erfaͤhrt. Muſik und Chor ſind 
geradezu die wichtigſten Spieler in dieſer Szene. Daß 
bei der erſten Wiener Geſamtauffuͤhrung der Chor uͤber— 
haupt wegblieb, iſt bezeichnend genug! Das „Dies 
irae, dies illa“ und die folgenden Chöre dürfen nicht 
von ein paar duͤnnen Stimmen ſchwach und kraftlos ge— 
ſungen werden; das ganze unverminderte Chorperſonal 
iſt hier aufzubieten, der Ausfuͤhrung des Geſanges iſt die 
liebevollſte Sorgfalt zuzuwenden. Die begleitende Orgel 
iſt durch mehrſtimmige Poſaunen zu verſtaͤrken. Jeder 
Einſatz des Chores muß kraftvoll und maͤchtig, zer— 
malmend wie die Poſaunenſtoͤße des juͤngſten Gerichtes, 
in das Dunkel der Kirche hereintoͤnen. Der Hoͤrer muß 
ſich hier von den Schauern der Ewigkeit durchſchuͤttelt 
fuͤhlen. Wenn ihm hier nicht, um mit dem Volke zu 
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ſprechen, die Gaͤnſehaut kommt, ſteht die kuͤnſtleriſche 
Ausfuͤhrung des muſikaliſchen Teils nicht auf der Hoͤhe 
ihrer Aufgabe. Beſonders iſt die Anordnung des 
Schluſſes zu beachten, die uͤberall verfehlt wird. Als 
Gretchen nach der letzten Rede des boͤſen Geiſtes mit 
den Worten „Nachbarin, Euer Flaͤſchchen!“ in Ohn⸗ 
macht ſinkt und etwa die beiden ihr zunaͤchſt Knieenden, 
die dies bemerken, zu ihrer Unterſtuͤtzung hinzueilen, muß 
Orgel und Chor mit dem „Quid sum miser tunc 
dicturus?“ noch einmal mit voller Kraft einſetzen und 
die Szene mit einem maͤchtigen muſikaliſchen Schlußſatz 
in ungeſchwaͤchtem Fortiſſimo zu Ende fuͤhren. Waͤhrend 
der Chor ſchweigt, duͤrften die Reden des Geiſtes und 
Margaretens vielleicht durch fortlaufende Zwiſchenſpiele 
der Orgel, die freilich im Gegenſatz zu den Choͤren im 
diskreteſten Pianiſſimo zu halten waͤren, begleitet werden. 

Zu beſeitigen iſt das unglaublich rohe Theatermaͤtz— 
chen, daß, als Gretchen in die Kirche tritt und nieder— 
kniet — es empfiehlt ſich uͤberhaupt, die Szene ſo zu 
ordnen, daß Gretchen und der boͤſe Geiſt ſchon von 
Anfang an auf der Buͤhne ſind — alles Volk zur Seite 
ruͤckt, die zunaͤchſt Knieenden aufſtehen und ſich in an— 
gemeſſener Entfernung einen andern Platz ſuchen. Der 
Regiſſeur, der zuerſt auf dieſen illuſtren Einfall kam — 


er hat leider ſelbſt in Maͤnnern wie Dingelſtedt und 


Wilbrandt bereitwillige Bundesgenoſſen gefunden! — 
hatte ohne Zweifel keine ſehr hohe Meinung von der 
Menſchheit und ihrem Mitgefuͤhl. Vielleicht war er im 
Recht mit ſeiner peſſimiſtiſchen Weltanſchauung; aber 
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eines beſaß er jedenfalls nicht: Beobachtungsgabe. 
Sonſt haͤtte er wiſſen muͤſſen, daß ſich die Rohheit der 
Menſchen, auch wenn ſie wirklich in ſolchem Maße vor⸗ 
handen iſt, doch niemals in ſo plumper und brutaler 
Weiſe aͤußert, wie es nach der uͤblichen Darſtellung jener 
Szene wohl ſcheinen koͤnnte. Soll wirklich die Empfin⸗ 
dungsroheit, wie fie der Erfinder jener Nuance fämt- 
lichen Beſuchern der Kirche gegenuͤber dem armen Weſen, 
das kurz nacheinander Mutter und Bruder verloren hat, 
unterſchieben moͤchte, zum Ausdruck kommen, ſo genuͤgt 
es vollauf, wenn eine oder die andere der Frauen 
(Dingelſtedt laͤßt ſogar die Männer zur Seite ruͤcken!!) 
einen ſcheuen oder verſtoͤrten Blick nach dem verlaſſenen 
Gretchen wirft. Schon das iſt zuviel; denn es iſt 
unnoͤtig und ſtoͤrt durch die Kleinlichkeit des Zuges den 
Geſamteindruck. Aber wozu gar jene maßlos plumpen 
und brutalen Unterſtreichungen, die der Wahrheit wenig 
Ehre machen und die das natuͤrliche Empfinden der 
Menſchheit in ſo unſagbar jaͤmmerlichem Lichte zeigen? 
Schließlich laͤuft das ganze traditionelle Maͤtzchen doch 
nur auf eine aufdringliche Deutlichkeitsregie hinaus, die 
das Publikum darauf hinweiſen moͤchte, daß das arme 
Gretchen das iſt, was die große Herde eine arme Suͤn— 
derin nennt. Man ſollte das Begriffsvermoͤgen des 
lieben Publikums doch nicht allzuſehr unterſchaͤtzen! Die 
liebenswuͤrdige Charakteriſtik, die die Regie hier von der 
Menſchheit gibt, erhält ihre Krönung, wenn die andaͤch⸗ 
tigen Frauen, wie es ebenfalls geſehen werden kann, 
am Schluß der Szene, als Gretchen in den Armen der 
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Nachbarin ohnmaͤchtig am Boden liegt, mit ſchnippiſchen, 
hochnaͤſigen Geſichtern an ihr voruͤbergehen und mit 
ſchadenfrohem Laͤcheln ganz unverhohlen zu erkennen 
geben, daß es der Armen nach ihrer Meinung ganz 
recht geſchieht. Es iſt ein ruͤhrend liebes Bild, mit 
dem manche Buͤhnen dieſe weihevolle Szene zu ſchließen 
pflegen! 

Daß die Walpurgisnacht bei einer Geſamt⸗ 
auffuͤhrung des Gedichtes nicht fehlen darf, ſollte nach— 
gerade als ſelbſtverſtaͤndlich gelten. Sie iſt ein unent- 
behrliches Glied in Fauſts pſychologiſcher Entwicklung: 
ſein Verſinken in die Strudel tiefſter Sinnlichkeit an 
der fuͤhrenden Hand des hoͤlliſchen Begleiters, das 
Scheitern von deſſen Planen durch die Erſcheinung 
Gretchens, die ihn dem wilden Taumel entreißt, die 
ſchlummernde Stimme ſeines Gewiſſens weckt und ihn 
zu der todgeweihten Geliebten zuruͤckfuͤhrt. Die Dar— 
ſtellung bietet allerdings außerordentliche Schwierigkeiten; 
denn die Walpurgisnacht iſt ganz und gar nicht fuͤr die 
Buͤhne gedacht und widerſtreitet auf Schritt und Tritt 
ihrer Verſinnlichung durch die Mittel des Theaters; 
ſchon deshalb, weil fie in ähnlicher Weiſe wie der 
Oſterſpaziergang nicht fuͤr einen beſtimmten und ſich 
gleich bleibenden Schauplatz gedacht iſt, ſondern ein 
beſtaͤndiges Weiterſchreiten der beiden Bergwanderer 
zur Vorausſetzung hat. Das Problem waͤre im eigent— 
lichen Sinne der Dichtung nur durch eine Wandel— 
dekoration zu loͤſen. Dingelſtedt und Wilbrandt haben 
eine ſolche denn auch verlangt. Dieſe Dekoration muͤßte 
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aber, abgeſehen von ihrer ſeitlichen Bewegung, wo moͤg— 
lich, auch eine ſolche von oben nach unten zeigen, um 
das fortwaͤhrende Hoͤherklimmen der beiden Wanderer 
und ihrer ſauberen Begleitung zu verſinnlichen. Die 
Koſten und die techniſchen Schwierigkeiten einer ſolchen 
Einrichtung ſtuͤnden bei einer Bühne, die nicht über un- 
gewoͤhnliche Mittel verfuͤgt, in keinem Verhaͤltnis zum 
kuͤnſtleriſchen Zweck, um ſo mehr als ſelbſt die voll— 
endetſte techniſche Ausfuͤhrung doch nur ein mattes Ab— 
bild von dem zu geben vermoͤchte, was der kuͤhne Flug 
der Dichtung hier erſonnen hat und was der Phantaſie 
des Leſers vor Augen ſchwebt. Zudem widerſtrebt die 
Wandeldekoration, die nur in der höher ſtiliſierten Welt 
des Muſikdramas glaubhaft zu wirken vermag, dem 
realiſtiſchen Charakter des recitierenden Schauſpiels und 
ſollte hier deshalb grundſaͤtzlich vermieden werden. An 
eine durchweg muſikaliſche Behandlung der Walpurgis— 
nacht aber iſt nicht zu denken. Die Muſik muß ſich 
auch hier auf das Notwendigſte beſchraͤnken. Einige 
einfach und charakteriſtiſch gehaltene Choͤre der Hexen 
und Geiſter, ſchrille Rythmen hinter der Szene zur Be— 
gleitung des Zauberſpuks, ſeltſame und undefinierbare 
muſikaliſche Disharmonien genuͤgen zu einer ſtimmung— 
entſprechenden Illuſtrierung des Hexenſabbaths. Was 
Pfordten im allgemeinen uͤber die muſikaliſche Be— 
handlung des Geiſterhaften ſagt, gilt auch hier: „Wenn 
in beſonders phantaftifchen Momenten ein eigentuͤmliches 
Klirren und Schwirren durch die Luft geht, mehr ein ſelt— 
ſames Toͤnen als wirkliche Tonkunſt, ſo ſind wir zufrieden.“ 
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Statt durch eine Wandeldekoration den ohnmaͤchtigen 
Verſuch zu machen, das fuͤr die Buͤhne unloͤsbare 
Problem einer Brockenbeſteigung in einer einigermaßen 
befriedigenden Weiſe zu loͤſen, begnuͤge ſich das Theater 
lieber damit, gewiſſermaßen nur einen Ausſchnitt aus 


dieſer Wanderung zu geben und das, was an der Wal⸗ 


purgisnacht weſentlich und wichtig iſt, dem Zuſchauer 
in einer Art von phantaſtiſchem Momentbild vor Augen 
zu fuͤhren. Der Text der Walpurgisnacht, von dem bei 
Devrient ſowohl wie bei Wilbrandt noch viel zu viel 
geblieben iſt, kann zu dieſem Zweck ungefaͤhr auf 100 
Verſe reduziert werden. Was viel mehr geſprochen 
wird, iſt vom uͤbel. Die Walpurgisnacht (geſchrieben 
1799—1801) ift der Teil des Werkes, in dem ſich zum 
erſten Male der eigentuͤmliche Altersſtil des Dichters 
zu regen beginnt; zum erſten Male tritt hier, abgeſehen 
von Einzelheiten der Hexenkuͤche, in breiterem Umfang 
die im Lauf der Jahre immer mehr zunehmende, ver— 
haͤngnisvolle Neigung des Dichters zutage, dem Ge— 
dankenhaften ein uͤbergewicht vor der unmittelbaren 
ſinnlichen Anſchauung einzuräumen und allerlei litera— 
riſche und politiſche Anſpielungen ſatiriſchen Charakters 
in die Dichtung einzuflechten. Es iſt ſelbſtverſtaͤndlich, 
daß alles, was hierhin gehoͤrt, fuͤr die Buͤhne ohne 
weiteres zu beſeitigen iſt (vgl. Witkowski, Die Walpurgis⸗ 
nacht, 1894). 

Man waͤhle als Dekoration der Szene eine phantaſtiſch 
gehaltene Gegend des Brockens, die als in der Naͤhe 
des Hexentanzplatzes gelegen gedacht iſt. Ein Teil der 
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herrlichen, plaſtiſchen Naturſchilderungen im Munde der 
aufklimmenden Wanderer bildet den erſten Teil der Szene, 
in die ſich ſodann das Getriebe der vorwaͤrtsdraͤngenden 
Hexen und Geiſter verflicht; in einigen wenigen charafte- 
riſtiſchen Zuͤgen iſt das Weſentliche zuſammenzufaſſen; in 
dem Tanze Fauſts mit der jungen Hexe erreicht die Szene 
raſch ihren Hoͤhepunkt; vor der unmittelbar darauf folgenden 
Erſcheinung Gretchens zerſtiebt der ganze Hexenzauber. Fuͤr 
den Schluß der Szene iſt es keineswegs notwendig, wie 
Wilbrandt es tut, zu einigen neugedichteten Verſen 
ſeine Zuflucht zu nehmen. Mit einer kleinen Umſtellung 
im Texte koͤnnen Fauſts Worte: 


Ich kann von dieſem Blick nicht ſcheiden! 
Welch eine Wonne! (Die Erſcheinung verſchwindet.) 
Welch ein Leiden! 


vorzuͤglich als Schluß der Szene verwendet werden. 
Während Fauſt mit den letzten Worten auf einem Felfen- 
vorſprung zuſammenbricht, ſenken ſich raſch verhuͤllende 
Wolkenſchleier herab, ein Geiſterchor verklingt pianiſſimo 
in der Ferne, und der Schauplatz verwandelt ſich in die 
Dekoration fuͤr „Truͤber Tag“. 

Fuͤr die ganze Walpurgisnacht, insbeſondere fuͤr das 
Treiben der Hexen, gelten dieſelben Grundſaͤtze, die 
überall bei der Darſtellung des Phantaſtiſchen und des 
Überſinnlichen im Fauſt zu gelten haben, alſo Vermeidung 
aller illuſionmordenden Deutlichkeit, ein hinter Schleiern 
geborgenes Halbdunkel, das der Phantaſie freien Spiel— 


raum laͤßt. Das Geraͤuſch des Sturmes, allerhand 
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geiſterhafte und unartikulierte Laute, eine diskrete und 
charakteriſtiſche muſikaliſche Begleitung in dem oben an— 
gedeuteten Sinne haben die beſondere Stimmung dieſes 
phantaſtiſchen Intermezzos, das wie ein fluͤchtiges 
Momentbild voruͤberhuſchen muß, zu unterſtuͤtzen und zu 
heben. 

Die Szene „Truͤber Tag“ erfordert nur eine ein— 
fache Dekoration in kuͤrzeſter Buͤhnentiefe. Eine Reviſion 
des Textes nach der Faſſung des Urfauſt, die hier viel- 
fach charakteriſtiſcher und kraͤftiger iſt als die ſpaͤtere 
Bearbeitung („Großhans! Nun biſt du wieder am 
Ende deines Witzes, an dem Fleckchen, wo euch Herrn 
das Koͤpfchen uͤberſchnappt“) iſt fuͤr die eine oder die 
andere Stelle zu empfehlen. Das folgende kleine Nacht— 
bild am Rabenſtein, ebenſo großartig in der Erfindung 
wie unmoͤglich fuͤr die Auffuͤhrung, iſt auf der Buͤhne 
nicht zu verwenden. 

Fuͤr die Kerkerſzene, die teils auf dem Vorplatz, 
teils im Innern von Gretchens Zelle ſpielt, iſt die ſo— 
genannte geteilte Dekoration, die im allgemeinen fuͤr das 
ernſte Schauſpiel vermieden werden ſollte, nicht wohl 
zu entbehren. Das Problem der Szene kann in ver— 
ſchiedener Weiſe geloͤſt werden; eines aber ſollte dabei 
vermieden werden: daß der Zuſchauer einen gleichzeitigen 
Ausblick in die freie Landſchaft genießt. Die Stimmung 
der Kerkerſzene wird dadurch leicht beeintraͤchtigt; das 
Schwere, Beklemmende, was auf ihr laſtet, geht verloren; 
Auge und Aufmerkſamkeit des Zuſchauers werden zerſtreut. 
Schauſpieleriſch bietet die Szene eine gefaͤhrliche Klippe 
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fuͤr die Darſtellerin des Gretchen; nur eine geniale 
Kuͤnſtlerin iſt imſtande, den Vollgehalt dieſer Szene zu 
erſchoͤpfen und anſtelle des konventionellen Theater- 
wahnſinns, der hier gewoͤhnlich geboten wird, die feinen 
pſychologiſchen Linien einer von innen beſeelten Kunſt 
zu ſetzen. 

Bei den Worten, mit denen Mephiſto am Schluß 
erſcheint (V. 45974600), die durch die Verſiftzie⸗ 
rung, wie Erich Schmidt mit Recht betont, den Cha⸗ 
rakter von „Singſpielverſen“ erhalten haben, empfiehlt 
es ſich, durch Tilgung von V. 4598 die ungleich beſſere 
Faſſung des proſaiſchen Urfauſt herzuſtellen. Nicht ganz 
leicht iſt die Frage zu entſcheiden, wie Mephiſto an 
dieſer Stelle zu erſcheinen hat. Der Text ſchreibt nur 
vor: „Mephiſto erſcheint draußen“. Margarete ſagt, 
als ſie ihn erblickt: „Was ſteigt aus dem Boden her— 
auf?“ Einer derartigen uͤbernatuͤrlichen Art des Er— 
ſcheinens aber, die an ſich an dieſer Stelle vielleicht von 
großer Wirkung waͤre, widerſpricht der reale Inhalt von 
Mephiſtos Rede („Meine Pferde ſchaudern“), die viel 
mehr darauf zu deuten ſcheinen, daß er von außen in 
den Kerker tritt. Sollte aus Gretchens Worten nur die 
Verwirrung ihrer Sinne ſprechen, indem ſich ihr mit dem 
teufliſchen Bilde unwillkuͤrlich auch das Entſteigen des 
Hoͤllengeiſtes aus der Erde verbindet? Oder aber ſollten, 
was beinahe wahrſcheinlicher iſt, jene Worte Gretchens, 
die in dem proſaiſchen Entwurf des Urfauſt fehlen, nur 
ein notgedrungenes Fuͤllſel fein, das feine Exiſtenz dem 
Beduͤrfnis eines Reimes auf den vorangehenden Vers 
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(„Der Morgen daͤmmert auf“) zu danken hat? Die 
Auffuͤhrung zieht ſich am beſten dadurch aus dem 
Dilemma, daß ſie auch hier durch Tilgung des Verſes: 
„Was ſteigt aus dem Boden herauf?“ die Faſſung des 
Urfauſt wiederherſtellt und dann keinen Anſtand mehr 
zu nehmen braucht, Mephiſto auf dem allgemein uͤblichen 
natuͤrlichen Wege erſcheinen zu laſſen. 

Klingemann ließ bei ſeiner erſten Braunſchweiger 
Inſzenierung des Fauſt zum Schluß des Stuͤckes einen 
veritabeln Engel in den Kerker niederſchweben, der die 
Worte „Iſt gerettet!“, die nach dem Wortlaut der 
Dichtung von einer unſichtbaren „Stimme von oben“ 
kommen ſollen, zu ſprechen hatte. Es zeugt fuͤr den 
ruͤhmlichſt bekannten konſervativen Sinn der deutſchen 
Theater, daß dieſer entſetzliche Engel — ein noch 
ſchlimmerer Saltomortale in die Opernwelt als die 
Klaͤrchenviſion in Egmonts Traum — noch heute in 
manchen Auffuͤhrungen des Fauſt, wenn auch nur als 
ſtumme Perſon, ſein ſpukhaftes Weſen treibt. 

Die Stimme von oben wird meiſtens, wie es das 
richtige iſt, durch einen achtſtimmigen Frauenchor wieder— 
gegeben. 

Auch eine andere Regieanordnung Klingemanns in 
der Kerkerſzene hat auf die Buͤhnentradition einen ge— 
wiſſen entſcheidenden Einfluß geuͤbt. Das Buch des 
Braunſchweiger Dramaturgen enthaͤlt nach Gretchens 
letzten Worten „Heinrich! Heinrich!“ die Bühnenan- 
weiſung: „ſinkt ſterbend nieder“. Die Annahme, daß 
Gretchen hier ſterbe, iſt fuͤr den Buͤhnenbrauch beſtimmend 
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geworden und kommt auch darin zum Ausdruck, daß 
bei den uͤblichen Auffuͤhrungen im letzten Augenblick des 
Stuͤcks ein heller Lichtſchein, wie ein verklaͤrendes 
Himmelslicht, auf die leblos am Boden liegende Geſtalt 
Margaretens geworfen wird. Es iſt zuzugeben, daß der 
Schluß des erſten Teils fuͤr die Buͤhnenauffuͤhrung etwas 
Beruhigenderes und Weihevolleres erhaͤlt, wenn Gret— 
chens Schickſal durch ihren Tod endgültig beſiegelt iſt, 
als wenn der Zuſchauer der ungewiſſen Annahme gegen— 
uͤberſteht, daß das drohende Bluturteil an ihr vollzogen 
wird. Man kann es dem Zuſchauer nicht verargen, 
daß er ſeine Lieblingsgeſtalt vor dieſem Schickſal gern 
bewahrt ſehen moͤchte. Von dieſem Standpunkt aus iſt 
gegen die von Klingemann geſchaffene Buͤhnentradition 
nichts einzuwenden. Doch iſt nicht zu vergeſſen, daß 
der Wortlaut des Goetheſchen Textes fuͤr jene Annahme 
an ſich keinen Anhalt bietet. Der Dichter laͤßt die 
Frage, wann und wie Margarete ihr Leben endet, uns 
entſchieden, und eine Inſzenierung, die ſich ſtrengſte 
Pietaͤt zur Pflicht macht, muͤßte darauf verzichten, hier 
eine klare Entſcheidung faͤllen zu wollen. Auf jeden 
Fall muͤſſen Gretchens letzte verhallende Worte „Hein— 
rich! Heinrich !“, die dem entweichenden Fauſt wie eine 
Stimme des Ewig⸗-Weiblichen nachtoͤnen, deutlich ver— 
nehmbar bleiben. 

Fuͤr die erſte Auffuͤhrung des Fauſt in Weimar hat 
Goethe einen von dem Kapellmeiſter Karl Eberwein 
komponierten Engelchor nachgedichtet, der von Graͤf zum 
erſten Male kuͤrzlich veroͤffentlicht wurde. Dieſer uͤbrigens 
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ſehr matte und konventionelle Geſang ſetzte nach Me— 
phiſtos letzter Rede ein und ſchloß das Stuͤck muſikaliſch 
unter Wegfall von Gretchens verhallenden Schlußworten. 
Hieraus und aus dem Wortlaut des Chores („In 
Engelsarmen entſuͤhnt zu erwarmen“) iſt allerdings zu 
ſchließen, daß auch der Dichter Klingemanns An— 
nahme, daß Gretchen am Schluß der Kerkerſzene ſtirbt, 
fuͤr die Auffuͤhrung billigte. Fuͤr die heutige Buͤhne 
freilich ſind die Anderungen und Anordnungen, zu denen 
ſich der greiſe Dichter gelegentlich jener Weimarer Auf— 
fuͤhrung verſtehen ließ, wie ſchon mehrfach angedeutet, 
nur teilweiſe maßgebend. 


Der Tragödie zweiter Teil 


Die Schwierigfeiten, mit denen der erfte Teil auf 
der Bühne zu kaͤmpfen hat, ſteigern ſich beim zweiten 
Teil; weniger durch den untheatraliſchen Charakter der 
Dichtung, der auch beim erſten Teil weit mehr, als 
man es im allgemeinen annehmen moͤchte, einer reſtloſen 
Verſi nnlich ng des Werkes auf der Bühne entgegen- 
ſteht; vielmehr deshalb, weil das ſymboliſche und, 
was weit bedenklicher iſt, das allegoriſche Element in 
teilweiſe ſehr verhaͤngnisvoller Weiſe das Übergewicht 
gewinnt t. Eines aber hat die Auffuͤhrung des zweiten 
Teiles vor der des erſten voraus: ſeine Buͤhnengeſchichte 
iſt noch ſehr jung, es fehlt hier die hemmende und 
laͤhmende Macht der Tradition, die im Verlauf von 
nahezu acht Jahrzehnten eine unuͤberſehbare Fuͤlle von 
Staub auf den einzelnen Teilen des erſten Fauſt und 
ſeiner Buͤhnengeſtaltung angeſammelt hat. Und noch 
eines kommt dem zweiten Teil zugute: die Darſtellung 
der beiden Hauptgeſtalten, des Fauſt ſowohl wie des 
Mephiſto, bereiten hier im allgemeinen weniger große 
Schwierigkeiten als im erſten Teil. Beide Geſtalten 
bewegen ſich im zweiten Teil in einfacheren, groͤßeren 
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Linien als dort, fie find von dem Durchſchnittsdarſteller 
weniger leicht zu verfehlen. Der zweite Teil enthaͤlt nichts, 
was vom Darſteller des Fauſt eine fo vergeiſtigte Inner 
lichkeit und eine fo elementare Leidenſchaftlichkeit ver- 
langt, wie das Monodram und die ganze erſte Haͤlfte 
des erſten Teils — diejenigen Partieen, an denen faſt 
ausnahmslos das Koͤnnen des Schauſpielers zu ſcheitern 
pflegt. Auch die Darſtellung des Mephiſto iſt im zweiten 
Teil in der Hauptſache weniger ſchwer als im erſten 
Teil. Schon deshalb, weil die vielfachen Gefahren 
wegfallen, die die Darſtellung des Humoriſten Mephiſto 
den meiſten Schauſpielern bereitet. Es fehlen im zweiten 
Teil diejenigen Elemente der Rolle, die Veranlaſſung 
geben zu den zahlreichen unausrottbaren Poſſenreißereien 
und Hanswurſtiaden, die im erſten Teil beinahe auf 
Schritt und Tritt den guten Geſchmack beleidigen. Dazu 
kommt weiter, daß der zweite Teil in ſeiner aͤußeren 
theatraliſchen Form geſchloſſener iſt als der erſte Teil 
und an keiner Stelle durch einen fo häufigen ftören- 
den Ortswechſel zerriſſen wird, wie es beiſpielsweiſe in 
der Gretchentragoͤdie der Fall iſt. Aus allen dieſen 
Gruͤnden erklaͤrt es ſich, daß die Auffuͤhrung des zweiten 
Teils trotz ihrer großen Schwierigkeiten in ihrem Ge— 
ſamtbild meiſt einen weit beſſeren Eindruck hinterlaͤßt 
als die des erſten Teils. 

Es iſt bezeichnend, daß der Dichter ſelbſt der Auf— 
fuͤhrung des zweiten Teils mit viel optimiſtiſcheren Hoff— 
nungen gegenuͤberſtand, als dies beim erſten Teil der 
Fall geweſen zu ſein ſcheint. So ſagte er zu Eckermann 
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(1827) auf deſſen Außerung, daß der moderne, roman⸗ 
tiſche Teil ſehr große Anſpruͤche an den Leſer ſtelle: 
„Aber doch iſt alles ſinnlich und wird, auf dem Theater 
gedacht, jedem gut in die Augen fallen. Und mehr 
habe ich nicht gewollt. Wenn es nur ſo iſt, daß die 
Menge der Zuſchauer Freude an der Erſcheinung 
hat; dem Eingeweihten wird zugleich der hoͤhere Sinn 
nicht entgehen, wie es ja auch bei der Zauberfloͤte und 
andern Dingen der Fall iſt.“ 

Als einleitender Akkord, der ſchon mit Ruͤckſicht 
auf die Gliederung des erſten Teils am beſten als Vor— 
ſpiel bezeichnet wird, geht dem zweiten Abend die Elfen- 
ſzene mit dem Monolog des aus ſchuldiger Vergangenheit 
zu neuem entſuͤhntem Leben erwachenden Fauſt voran. 
Der Chor der Elfen iſt vom Dichter als Geſang gedacht 
und ſollte deshalb auch als Geſang von der Regie be— 
handelt werden. Das geſprochene Wort wirkt hier 
nuͤchtern und kalt, ſelbſt wenn es weniger ſchlecht ge— 
ſprochen wird, als es meiſtens der Fall iſt. Nur Muſik 
und Geſang vermag hier etwas von der zaubervollen 
Stimmung zu geben, die die Dichtung umwebt; die 
Symbolik des Vorgangs kommt nur durch Muſik zu 
ihrem Recht. Daß bei der Darſtellung der Elfen alles 
Ballettmaͤßige vermieden werden muͤßte, verſteht ſich 
von ſelbſt. 

Die Dekoration der Szene, „Anmutige Gegend“, 
wie der Dichter ſchreibt — Nachklaͤnge von Natur: 
erinnerungen aus der Gegend des Vierwaldſtaͤdter Sees — 
iſt ſo einfach als irgend moͤglich zu halten. Vor allem darf 
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der Maler nicht etwa daran denken wollen, den Waſſer— 
fall, den Fauſt „mit wachſendem Entzuͤcken“ ſchaut, — 
eine Geſchmackloſigkeit, die ihres gleichen ſucht — auf 
dem Proſpekte zeigen zu wollen. Wann wird unſern 
Theatermalern die Erkenntnis daͤmmern, daß der gemalte 
Waſſerfall, das ſtarre Bild des ruheloſeſten und beweg— 
lichſten aller Naturphaͤnomene, im Drama, der Kunſt der 
ewigen Bewegung, etwas ſchlechtweg Undenkbares iſt? 
Noch ſchlimmer iſt womoͤglich die Verirrung, wenn die 
Regie, wie es bei den Rheiniſchen Goethefeſtſpielen zu 
ſehen war, den kuͤhnen Verſuch unternimmt, einen yraf- 
tikabeln Waſſerfall in die Mitte der Buͤhne zu bauen, 
deſſen kaſchierte Felſen mit den zahm daruͤber herab— 
plaͤtſchernden Waͤſſerchen zu dem Bilde, das Fauſts Schil— 
derung entwirft: 


Von Sturz zu Sturzen waͤlzt er jetzt in tauſend 
Dann aber tauſend Stroͤmen ſich ergießend, 
Hoch in die Luͤfte Schaum an Schaͤume ſauſend 


einen Gegenſatz von wahrhaft ruͤhrender Komik bilden. 
Sogar „des bunten Bogens Wechſeldauer“ in einem 
ſchoͤnen Theaterregenbogen dem Publikum zu zeigen, 
koͤnnen ſich manche Buͤhnen nicht verſagen. Unternimmt 
es die Regie gar noch, das „ungeheure Getoͤſe“, das 
nach dem Wortlaut der Dichtung das Herannahen der 
Sonne verkuͤndet, muſikaliſch oder auf andere Weiſe zu 
verſinnlichen und das Auge des Zuſchauers, waͤhrend 
Fauſt ſeinen Monolog ſpricht, durch den ſichtbaren Auf— 
gang einer Theaterſonne in angenehmer Weiſe zu er— 
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goͤtzen, ſo hat die kuͤnſtleriſche Geſchmackloſigkeit ihren 
hoͤchſten Gipfel erreicht — trotz Eckermann, der an 
eine wirkliche Vorfuͤhrung des Sonnenaufgangs gedacht 
zu haben ſcheint. Man verzichte doch endlich auf ſolche 
kindliche Verſuche, der lahmen Phantaſie des Zuſchauers 
auf die Beine zu helfen, und behalte dafuͤr das Weſent— 
liche der Dichtung im Auge. Von allen dieſen Natur- 
erſcheinungen braucht der Zuſchauer nichts zu ſehen. 

Nur ihr „farbiger Abglanz“ auf Fauſt iſt fuͤr ihn von 
Bedeutung. Der Sonnenaufgang werde auf der einen 
Seite der Buͤhne, der Waſſerfall mit dem Regenbogen 
auf der andern Seite angenommen. Das Erſcheinen 
der Sonne iſt nur durch den Wechſel der Beleuchtung 
in diskreter Weiſe anzudeuten. 

Von einem Standpunkt allerdings find die aner- 
kennenswerten Beſtrebungen unſerer Regiſſeure, dem 
Auge des Zuſchauers in dieſer Szene moͤglichſt viele 
Abwechslung zu bieten, zu begreifen. Sie gehen von 
der loͤblichen Abſicht aus, das große Publikum, dem 
der Tiefſinn und die gedankenſchwere Naturſymbolik 
von Fauſts Monolog bei der Auffuͤhrung wohl kaum 
zum Verſtaͤndnis kommt, auf andere Weiſe ſchadlos zu 
halten. Wuͤrdiger waͤre es freilich zu verſuchen, den 
wunderbaren dichteriſchen Gehalt dieſes Monologes einiger— 
maßen zur Geltung zu bringen. Er widerſtrebt allerdings, 
wie Erich Schmidt in ſeiner muſterhaften Ausgabe des 
zweiten Fauſt in der Jubilaͤumsausgabe mit Recht her— 
vorhebt, dem ſchauſpieleriſchen Vortrag. Trotzdem iſt 
es moͤglich, den Schauſpieler dazu anzuleiten, die 
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wunderbare Poeſie des Stuͤckes, ſtatt das Ganze mit 
groͤßtem Kraftaufwand pathetiſch herunter zu deklamieren, 
durch einen Vortrag in gedaͤmpften Toͤnen und eine 
ausgereifte, tiefe Innerlichkeit einigermaßen zum Ausdruck 
zu bringen. 

Die Szenen am Kaiſerhof haben bei Otto Devrient 
im großen und ganzen eine ausgezeichnete textliche Be— 
handlung erfahren, ſo daß es ſich empfiehlt, ſeinem Bei— 
ſpiel in allen weſentlichen Punkten zu folgen; auch 
darin, daß man allen dieſen Szenen und damit dem 
ganzen erſten Akte, ſehr zum Vorteil ſeiner theatraliſchen 
Geſchloſſenheit und ſeiner Buͤhnenwirkung, einen einheit— 
lichen Schauplatz gibt. Die verſchiedenen Verwand— 
lungen, die das Original zeigt, ſind leicht zu beſeitigen, 
ohne daß der Dichtung Gewalt geſchieht. An der uns 
mittelbaren zeitlichen Aneinanderreihung der Ereigniſſe, 
ſo der Schaffung des Papiergeldes und deſſen Wirkung 
im Lande, braucht man angeſichts des unrealen und 
zauberhaften Charakters, der den Vorgaͤngen zum großen 
Teile anhaftet, keinen Anſtoß zu nehmen. 

Der ganze Akt bedarf einer ungemein energiſchen 
Kuͤrzung, die das Weſentliche hervorhebt und theatraliſch 
zuſammendraͤngt. Der ganze Maskenzug mit ſeinen 
Allegorien und perſoͤnlichen Anſpielungen, desgleichen 
der Feuerzauber iſt zu beſeitigen. Das alles wird auf 
der Buͤhne zum leeren Ausſtattungsplunder, der keine 
Beziehung zur Handlung des Stuͤckes hat und deſſen 
tieferer Sinn dem Zuſchauer verſchloſſen bleibt. An⸗ 
ſtelle des Maskenzuges hat eine kurze, von heiterer Tanz⸗ 
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muſik begleitete pantomimiſche Szene, in der ſich ein 
buntes Maskentreiben entfaltet und verſchiedene Gruppen 
dem Kaiſer huldigen, als Eroͤffnung des „wilden Karne— 
vals“ zu treten — das Ganze nur die Folie fuͤr das 
Erſcheinen Fauſts und deſſen Einfuͤhrung am kaiſer— 
lichen Hofe in der Rolle des Plutus. Ein gluͤcklicher 
Gedanke von Devrient laͤßt Mephiſto hier in die Rolle 
des Herolds treten, der dieſes Amt uͤbernimmt, um 
Fauſt in der Maskerade einzuführen. übernimmt man 
dieſe Einrichtung, ſo muß man natuͤrlich darauf ver— 
zichten, Mephiſto gleichzeitig neben Plutus-Fauſt, wie 
es von Goethe gedacht war GGeſpraͤche mit Eckermann 
1829) in der Maske des Geizes erſcheinen zu laſſen. 
An die Offnung der Kiſte, die Spendung des Goldes 
und die Verſcheuchung der Menge durch den diskret an— 
gedeuteten Feuerzauber ſchließt ſich ſofort der Auftritt 
des Marſchalks, der uͤber die Wirkung des Papiergeldes 
im Lande berichtet. Im folgenden ſollte die kleine 
Szene des Narren nicht, wie es vielfach geſchieht, ge— 
ſtrichen werden. Die Geſtalt des Narren, das Zus 
ſammentreffen des wirklichen Hofnarren mit dem deſſen 
Maske tragenden Mephiſto, der Gegenſatz des „Faſſes“, 
des „zweibeinigen Schlauch“ zu dem „Span“ kann bei 
guter Darſtellung eine ſehr ergoͤtzliche Wirkung uͤben. 
Die Szene, wo Fauſt ſich zum Abſtieg zu den 
Muͤttern entſchließt, kann ohne Bedenken auf demſelben 
Schauplatz geſpielt werden wie die uͤbrigen Szenen 
dieſes Aktes. Das Verſtaͤndnis fuͤr das Weſen der 
Muͤtter — ſtets ein heikler Punkt bei der Aufführung 
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des Werkes — wird dem naiven Zuſchauer dadurch 
nicht erleichtert, daß ſich der Schauplatz fuͤr dieſe Szene 
in eine finſtere Galerie verwandelt. Es liegt in den 
Haͤnden des Mephiſtodarſtellers, durch Daͤmpfung und 
Faͤrbung des Tones die unheimlich-weihevolle Stimmung 
hervorzurufen, die das Geſpraͤch uͤber die Muͤtter be— 
gleitet. Sehr komiſch wirkt es, wenn die Regie Fauſts 
Worte uͤber den Schluͤſſel: „Er waͤchſt in meiner Hand! 
er leuchtet, blitzt!“ dadurch illuſtriert, daß ſich der 
goldne Schluͤſſel, den Fauſt in Haͤnden hat, durch einen 
aͤußerſt bewundernswerten Mechanismus mit einem Male 
ins dreifache verlaͤngert und an einer Stelle, dank 
einer elektriſchen Gluͤhbirne, zu leuchten beginnt. Man 
ſtreiche doch lieber die betreffende Stelle mit ihren voͤllig 
unnoͤtigen und komiſch wirkenden Eroͤrterungen uͤber die 
Größe des Schluͤſſels und laſſe Mephiſto, mit Beſeiti— 
gung der dazwiſchen liegenden Verſe, einfach ſagen: 


Hier dieſen Schluͤſſel nimm. 
Er wird die rechte Stelle wittern ꝛc. V. 6263. 


Man tut wohl daran, den Anblick eines ſo außer— 
gewoͤhnlichen Requiſites, wie des Schluͤſſels zu dem 
Muͤtterreich, dem Publikum ſoviel als moͤglich zu ent— 
ziehen; um ſo mehr, da kaum zu erwarten iſt, daß der 
Anblick dieſes Schluͤſſels dem Zuſchauer, der nicht mit 
den Segnungen des Kommentares belaſtet ins Theater 
kommt, eine große Erleuchtung uͤber das wahre Weſen 
der Muͤtter beſchert. Auch die hart an der Grenze des 
Komiſchen ſtehende und auf der Buͤhne immer in dieſer 


Gang zu den Müttern — Fauſts Studierzimmer 111 


Weiſe wirkende Stelle, wo Fauſt nach der Vorſchrift des Ter- 
tes „eine entſchieden gebietende Attitude mit dem Schluͤſſel“ 
machen ſoll, iſt aus demſelben Grunde zu beſeitigen. 
Die große Schlußſzene des Aktes mit der Erſcheinung 
von Paris und Helena, die in der pantomimiſchen Dar- 
ſtellung des beruͤhmten Liebespaares der ſorgfaͤltigſten 
Einuͤbung durch zwei unbedingt akkreditierte Kuͤnſtler 
bedarf, wenn der Ernſt nicht gefaͤhrdet werden ſoll, gibt 
zu keinen beſonderen Bemerkungen Veranlaſſung. Der 
Kaiſer und die uͤbrigen Zuſchauer ſitzen in großem Halb— 
kreis mit dem Ruͤcken zum Publikum; die Buͤhne, wo 
die Geiſter erſcheinen, darf — im Gegenſatz zu der An— 
ordnung auf der Devrientſchen Myſterienbuͤhne — nur 
um wenige Stufen uͤber den vorderen Teil der Buͤhne 
erhöht fein. Auf das Erſcheinen Mephiſtos im Souffleur- 
kaſten, einer grillenhaften Reminiszenz an gewiſſe Lieb— 
habereien der romantiſchen Schule, iſt zu verzichten. 
Der zweite Akt umfaßt die Szene in Fauſts 
Studierzelle und die im Laboratorium und ſodann die 
klaſſiſche Walpurgisnacht. Die Abteilung der Akte iſt 
nicht zu aͤndern. Die Walpurgisnacht muß den Schluß 
des zweiten Aktes bilden und darf nicht, wie es bei 
Devrient in der Buchausgabe geſchah, in den Anfang 
des dritten Aktes gezogen werden. Der Helenaakt muß 
für ſich allein ſtehen; er bildet ein einheitliches, ge— 
ſchloſſenes Ganzes und muß als ſolches durch die Akt— 
einſchnitte vor- und nachher auch aͤußerlich gekennzeichnet 
werden. Die Szenen in der Zelle und im Laboratorium, 
wie Dingelſtedt es vorſchlug, oder gar auch die Wal— 
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purgisnacht und damit den ganzen zweiten Akt heraus- 
zuſtreichen, wie Frenzel es wuͤnſchte, wäre eine Bar— 
barei, die heute kaum mehr gewagt werden duͤrfte. Die 
Szene in der Studierzelle iſt ſchon wegen der Parallelitaͤt 
zu der entſprechenden Szene im erſten Teil unbedingt 
notwendig. Den Zuſchauer faßt ein wonniges Behagen, 
wann er wieder in den Raum blickt, der ihm vom 
erſten Abend her lieb und vertraut geworden iſt. Er 
freut ſich wie ein Kind, wann der Teufel ſich wieder 
in den Pelz des Gelehrten huͤllt, in dem er ihn am 
vorigen Abend ſo ergoͤtzliche Schnaken treiben ſah. Die 
Auffuͤhrung des Geſamtgedichtes hat alles aufzubieten, 
die relativ wenigen Faͤden, die von dem zweiten zu dem 
erſten Teil zuruͤckleiten, ſorgſam aufzunehmen und zu 
bewahren. Daß die koͤſtliche Szene des Baccalaureus 
uͤberdies, ewig jung und ewig modern in ihrer typiſchen 
Wahrheit, der erheiterndſten Wirkung auf der Buͤhne 
faͤhig iſt, hat ſie in zahlloſen Auffuͤhrungen auf das 
glaͤnzendſte erprobt. Nur ſelten allerdings iſt der Dar— 
ſteller, der dem Schuͤler im erſten Teil die ihm gebuͤh— 
rende liebenswuͤrdige Naivitaͤt zu geben weiß, in der 
Lage, die kraftgenialiſche Frechheit, womit ſich der Bacca— 
laureus „erdreuſtet“, in erſchoͤpfender Weiſe zum Aus⸗ 
druck zu bringen. Das Streben, den Übermut des jungen 
Kraftgenies zu charakteriſieren, darf den Darſteller in- 
deſſen nicht zu unſchoͤnen Übertreibungen verführen. Er 
braucht die Stelle: 
Geſteht nur, Euer Schädel, Eure Glatze 
Iſt nicht mehr wert, als jene hohlen dort 
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nicht dadurch in unnoͤtiger Weiſe zu verdeutlichen, daß 
er dem Profeſſor einen Klaps vor die Stirn gibt. Was 
er ſagt, iſt wahrhaftig ſchon ſtark genug; es bedarf 
keiner Unterſtreichungen mehr durch ſo plumpe und rohe 
Handgreiflichkeiten. Die vorangehende kleine Szene des 
Famulus ſollte nicht geſtrichen werden; fie bereitet vor- 
zuͤglich auf Wagner und deſſen Wirken vor und iſt eine 
wirkſame Folie fuͤr das Auftreten des Baccalaureus. 
Die Szene im Laboratorium wird mit der in der 
Zelle nach dem gluͤcklichen Vorgange Devrients und 
Wilbrandts in der Weiſe verbunden, daß ſich fuͤr jene 
einfach die hintere Tuͤr des Studierzimmers oͤffnet und 
dahinter Wagner in ſeiner Arbeit bei dem Herde zeigt. 
Mit der Schöpfung des Ho munkulus gelangt man 
zu einem der heikelſten Punkte in der Auffuͤhrung des 
zweiten Teils. Mit dieſer ſeltſamen Grille des altern— 
den Dichters weiß die reale Buͤhne in der Tat nichts 
anzufangen. Der kleine Flaſchenmenſch iſt unendlich 
ſchwer vor dem Fluche der Laͤcherlichkeit zu bewahren 
und uͤbt auch im beſten Falle in der Realiſierung des 
Theaters alles andere als eine poetiſche Wirkung aus. 
Fuͤr den naiven Zuſchauer iſt und bleibt das unſelige 
Menſchlein ein unverſtandenes Raͤtſel, fuͤr das er nur 
ein gleichguͤltiges Kopfſchuͤtteln haben kann. Waͤre der 
Homunkulus, wie Frenzel und Dingelſtedt es wuͤnſchten, 
aus der Auffuͤhrung zu beſeitigen, ſo waͤre das zweifel— 
los ein großer Vorteil. Aber er iſt inſofern ein not⸗ 
wendiges und ſchwer zu miſſendes Glied des Ganzen, 
als ihm vom Dichter — weshalb allerdings, das ver— 
Kilian: Goethes Fauſt 8 
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raten nur die Kommentare — die wichtige Fuͤhrerrolle 
in das Reich der Antike, zur klaſſiſchen Walpurgisnacht, 
uͤbertragen iſt. Wird der Homunkulus ausgemerzt, ſo 
fehlt hier ein Verbindungsglied in der Entwicklung. So 
moͤge man ſich denn, ſo gut es eben gehen mag, mit 
dem Probleme ſeiner Buͤhnendarſtellung abzufinden ſuchen 
und nur darauf achten, daß der Umfang dieſer Szene 
auf das Notwendigſte beſchraͤnkt werde. 

Natuͤrlich muß der Homunkulus in der Flaſche bleiben 
und darf nicht, wie es da und dort wohl uͤbung iſt, in 
der Geſtalt eines durch eine Schauſpielerin mit den 
Reizen einer Hoſenrolle ausgeſtatteten Knaben, der auf 
feinem Haupte womwoͤglich ein Gluͤhlicht trägt, auf der 
Buͤhne herumtaͤnzeln. Ebenſo verkehrt iſt der Brauch, 
daß in der Flaſche ein deutlich erkennbares kleines 
Maͤnnlein ſichtbar wird, das in ſeiner unvermeidlichen 
Erinnerung an das Bild eines Embryos erfahrungs— 
gemaͤß ſtets große Heiterkeit zu erregen pflegt. Das 
einzig richtige iſt, wenn ſich die Buͤhne damit begnuͤgt, 
das Entſtehen des Homunkulus und dieſen ſelbſt waͤhrend 
ſeiner kurzen Erdenbahn durch ein Ergluͤhen und ein 
zeitweiliges ſtaͤrkeres Aufleuchten der Flaſche anzudeuten. 
Daß irgend etwas von einem menſchlichen Koͤrper zu 
bemerken iſt, muß unter allen Umſtaͤnden vermieden 
werden. Geſprochen wird die Rolle am beſten — Goethe 
ſelbſt dachte an einen Bauchredner! — von einem jungen 
Maͤdchen, das in moͤglichſter Naͤhe der Phiole hinter 
der Szene ſteht und mit friſcher, natuͤrlicher Stimme, ja 
nicht etwa in Fiſteltoͤnen, zu reden hat. Die Reden des 
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Homunkulus mit muſikaliſchen Akkorden begleiten zu 
laſſen, die etwa das Zittern der glaͤſernen Retorte und 
dergleichen zu illuſtrieren ſuchen, iſt eine unnoͤtige und 
unangebrachte Spielerei, die weder das Verſtaͤndnis fuͤr 
das Weſen dieſer merkwuͤrdigen Schoͤpfung foͤrdert noch 
etwas wie eine poetiſche Stimmung in die abſtrakte und 
verſtandesmaͤßige Unſinnlichkeit dieſer Szene zu bringen 
vermag. Auch durch die von Wilbrandt vorgenommene 
Einfuͤgung einiger Verſe, die dem Hoͤrer erklaͤren ſollen, 
warum Homunkulus die Fuͤhrerſchaft auf der griechiſchen 
Reiſe uͤbernimmt, iſt fuͤr das Verſtaͤndnis dieſes Punktes 
durch ein ungelehrtes Publikum nicht viel gewonnen. 
Jede Zutat von fremder Hand aber ſollte prinzipiell ver— 
mieden werden. 

Die Walpurgisnacht ſelbſt darf bei der Auffuͤhrung 
natuͤrlich nicht fehlen. Sie bildet den unentbehrlichen 


vrganiſchen ubergang aus der Welt des Nordens in 


die antike Welt der Helena und bereitet auf deren Er⸗ 
ſcheinen in teilweiſe unvergleichlich ſchoͤner Weiſe vor. 
Natuͤrlich handelt es ſich fuͤr die Zwecke der Buͤhne darum, 
aus dem Wuſte des gelehrten mythologiſchen Materiales, 
das von dem Dichter zur polemiſchen und ſatiriſchen 
Behandlung wiſſenſchaftlicher Streitfragen in der Wal⸗ 
purgisnacht zuſammengeſtoppelt wurde, mit einem kuͤhnen 
Kaiſerſchnitt nur das herauszugreifen, was fuͤr den Zweck 
des Gedichtes und den Fortgang der Handlung von 
Bedeutung iſt. Was die Bühne von der Walpurgie- 
nacht zu verwerten hat, iſt dies: Fauſts Suchen nach 
Helena, ſein Zusammentreffen mit Chiron, der ihn zum 
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Tempel! der Manto geleitet, endlich Mephiſtos Umwandlung 
in die wo der Phorkyade, die 3 hyaen Teufel 


Was a nicht zuſammenhängt, iſt on Bord 5 
werfen; die 1500 Verſe der klaſſiſchen Walpurgisnacht 
koͤnnen auf dem Theater ungefähr auf deren 200 redu- 
ziert werden. 

ö Dabei empfiehlt es ſich, die Anordnung und Reihen— 

| folge der Vorgänge in der Weiſe zu verändern, daß 
Fauſts Ritt zu Manto und ſein Eintritt in deren Tempel 
hinter die Phorkyadenſzene gelegt werden und infolge— 
deſſen den Schluß der ganzen Walpurgisnacht bilden. 

Es iſt ein Verdienſt der von Max Grube geleiteten 
Duͤſſeldorfer Inſzenierung, zu deren beſten Teilen die 
Vorfuͤhrung der nur viel zu wenig gekuͤrzten klaſſiſchen 
Walpurgisnacht gehoͤrte, jenen außerordentlich gluͤcklichen 
Gedanken zum erſten Male verwirklicht zu haben. Er 
ſollte ohne weiteres von allen Buͤhnen, die an eine Auf— 
fuͤhrung des Geſamtgedichtes herantreten, uͤbernommen 
werden. Fauſts Eintritt in den Tempel der Manto, 
deſſen dunkler Gang ihn zu Perſephoneia fuͤhren wird, 
wo die Erfuͤllung ſeiner heißen Sehnſucht, die Zuruͤck— 
gewinnung Helenas aus dem Schattenreiche, ſeiner harrt — 
dieſer wichtige und große Moment iſt der eigentliche 
Höhepunkt in dem ganzen Szenenkomplexe der Walpurgis⸗ 
nacht. Indem dieſe Szene an das Ende der klaſſiſchen 
Zaubernacht und ſomit an den Schluß des zweiten Aktes 
geruͤckt wird, erhaͤlt jener Moment auch aͤußerlich den 
Nachdruck und die Bedeutung, die ihm im Zuſammen⸗ 
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hang des Gedichtes zukommen. Indem Fauſt die Schwelle 
des Tempels uͤberſchreitet, eroͤffnet ſich ihm die Ausſicht, 
das „mit verruͤckten Sinnen“ umworbene Griechenweib 
nun endlich zu gewinnen. Als ſich der Vorhang uͤber dem 
dritten Akte hebt, tritt Helena in der vollen Wirklichkeit 
des Lebens an das Tageslicht. Dieſe Anordnung und 
dieſer Zuſammenſchluß der Vorgaͤnge iſt an ſich ſo 
natuͤrlich und ſo einleuchtend, daß man ſich beinahe 
wundern muß, daß hier das Ei des Kolumbus nicht 
ſchon viel fruͤher gefunden wurde. 

Sehr wichtig iſt für die ſzeniſche Wirkung der Wal- 
purgisnacht das dekorative Bild. Es muß, in einfachen und 
großen Linien gehalten, im Gegenſatze zur nordiſchen Wal— 
purgisnacht, die ganze ſtille Groͤße und majeſtaͤtiſche Ruhe 
der antiken Welt ausſtrahlen. Aller kleinliche Realismus 
iſt auf das ſtrengſte zu vermeiden. Ein weiter großer 
Plan, in der Ferne von edelgeformten kahlen Felsbergen 
begrenzt, zur einen Seite ein Felſen mit einer Hoͤhle, 
in der ſpaͤter die Phorkyaden ſichtbar werden, zur andern 
die beiden Sphinxe, auf hohem Poſtamente, majeſtaͤtiſch 
das Ganze beherrſchend; nach hinten, durch hohes Schilf 
verborgen, die Fluten des Peneios hervorſchimmernd, 
das Ganze von mattem Mondlicht uͤbergoſſen, in den 
Toͤnen einer Boͤcklinſchen Farbenſchoͤpfung. Die flammen⸗ 
ſpendenden Wachtfeuer, die in der Realiſierung des 
Theaters leicht kleinlich und unruhig wirken, werden 
beſſer hinter die Szene gelegt. 

Als Einleitung der Walpurgisnacht ſollte der Mo— 
nolog Erichthos, im Gegenſatz zu Devrient und Wil— 
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brandt, beibehalten werden, allerdings nur dann, wenn 
eine gute Sprecherin fuͤr die Rolle — man muͤßte bei 
Fauſt zu vielfachen Doppelbeſetzungen ſeine Zuflucht 
nehmen — zur Verfuͤgung ſteht. Die feierlichen Trimeter 
dieſes Monologes ſchlagen ſofort die richtige helle— 
niſtiſche Stimmung an und geben den denkbar beſten 
Grundakkord fuͤr den Beginn der klaſſiſchen Geiſternacht. 
Als Erichtho, vor dem Leben des „unerwarteten Me— 
teores“, d. h. dem heranſchwebenden Homunkulus, 
flüchtend, zur Seite abgegangen iſt, erſcheinen die Luft— 
fahrer auf der Höhe des Felſens, wo fie, wie man an— 
nehmen muß, ſoeben zur Erde herabgeſtiegen ſind; ihre 
erſten Reden ſind noch hinter der Szene zu ſprechen. 
Erſt mit den Worten „Wo iſt ſie?“ wird Fauſt auf der 
Hoͤhe des Felſens ſichtbar und wankt wie ſchlaftrunken 
waͤhrend des Folgenden auf die Buͤhne herab. Nach 
den Worten: 


Wer zu den Muͤttern ſich gewagt, 
Hat weiter nichts zu uͤberſtehen 


ſchwebt Homunkulus, einem Winke Mephiſtos ge— 
horchend, uͤber die Buͤhne weg davon. Er erſcheint 
nicht wieder; ſeine Rolle iſt ausgeſpielt, nachdem er 

Fauſt auf helleniſchen Boden gefuͤhrt hat. Sein 
weiteres Schickſal, fein Zerſchellen an der Muſchel Ga⸗ 
lateas, iſt ohne jede Bedeutung für den dramatiſchen Zus 
ſammenhang. Ihn, wie Devrient und Wilbrandt es tun, 
noch einmal erſcheinen und an den folgenden Szenen 
teilnehmen zu laſſen, iſt um ſo weniger anzuraten, als 
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die in der Luft ſchwebende leuchtende Flaſche in ihrer 
unpoetiſchen Realitaͤt fortwährend die Stimmung ge⸗ 
faͤhrdet und das ruhige, klaſſiſche Bild der Walpurgis- 
nacht in unſchoͤner Weiſe um ſeine Wirkung bringt und 
verdirbt. Je raſcher Homunkulus von der Bildflaͤche 
verſchwindet, deſto beſſer. Mit den Worten: 


Und find' ich hier das Seltſamſte beiſammen, 
Durchforſch' ich ernſt dies Labyrinth der Flammen 


entfernt ſich Fauſt und verſchwindet umherſuchend nach 
hinten. 

Die Wirkung der folgenden, ſehr energiſch zu kuͤrzen— 
den Szene, wo Mephiſto zwiſchen den klaſſiſchen Ge— 
ſpenſtern und ſeinen helleniſchen „Vettern“ herum— 
ſchnuͤffelt, iſt in erſter Linie abhängig von der kuͤnſtle— 
riſchen Behandlung und Darſtellung der Sphinxe. Die 
betreffenden Darſtellerinnen muͤſſen ſelbſt in den Sphinxen 
ſtecken; werden ihre Reden der Bequemlichkeit halber 
hinter der Szene geſprochen, ſo iſt die ganze Wirkung 
verdorben. Sind die richtigen Schauſpielerinnen vor— 
handen, ſo ſollten die Reden der Sphinxe unbedingt 
geſprochen und nicht geſungen werden. Hierfuͤr 
ſind allerdings ſtattliche Erſcheinungen mit geeigneten 
Koͤpfen und vor allem gute Organe, wenn moͤglich mit 
ausgeſprochenem Alt-Timbre, notwendig. Das Organ 
— ſonſt trotz der Errungenſchaften der Moderne auch 
heute noch ſo vielfach und ſo toͤricht auf unſern Buͤhnen 
zu unkuͤnſtleriſchen Wirkungen mißbraucht — hier iſt es 
ausnahmsweiſe am Platz und von ausſchlaggebender 
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Wichtigkeit fuͤr die Wirkung. In vollen, metallnen und 
feierlichen Toͤnen, in breitem, paſtoͤſem Vortrag muͤſſen 
die Worte aus den in ſteinerner Ruhe verharrenden 
Geſichtern der Sphinxe hervorquellen. Wenn ſich die 
Stimmen der beiden zu den monumentalen Verſen ver- 
einigen: 


Sitzen vor den Pyramiden 
Zu der Voͤlker Hochgericht, 
uͤberſchwemmung, Krieg und Frieden — 
Und verziehen kein Geſicht 


ſo muß ſich der Hoͤrer, wenn der Vortrag auf der 
richtigen kuͤnſtleriſchen Hoͤhe ſteht, wie von dem Hauche 
vergangener Jahrtauſende durchſchauert fuͤhlen. Sind 
keine Darſtellerinnen mehr vorhanden, die den hier ge— 
ſtellten Anforderungen zu genuͤgen vermoͤgen — und 
meiſtens wird dies leider der Fall ſein — ſo bleibt 
nur das Auskunftsmittel uͤbrig, die Reden der Sphinxe 
(vielleicht nach der Vertonung von Max Zenger, vgl. 
deſſen Außerungen uͤber ſeine Fauſtmuſik, Allg. Ztg. 
1896, Nr. 94, 97, 99) ſingen zu laſſen und die Rollen, 
wie es in Muͤnchen geſchah, den beiden erſten Altiſtinnen 
zu uͤbertragen. 

An das Geſpraͤch Mephiſtos mit den Sphinxen, 
ſchließt ſich in großem textlichem Sprung ſeine Begegnung 
mit den Lamien und Muͤhmichen Empuſe und hieran 
fofort die Phorkyadenſzene (V. 7965-8033). Nachdem 
Mephiſto in der von den Unholdinnen erborgten neuen 
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Geſtalt verſchwunden iſt, taucht Fauſt wieder auf, nach 
Helena ſuchend, und der Text greift auf V. 7181 zuruͤck: 


Wie wunderbar! Das Anſchaun tut mir gnüge, 
Im Widerwaͤrtigen große, tuͤchtige Zuͤge ꝛc. 


Von den Sphinxen, die er nach Helena befragt, er- 
haͤlt er Beſcheid: 


Wir reichen nicht hinauf zu ihren Tagen ıc. 


und wird auf Chiron verwieſen, der „in dieſer Geifter- 
nacht“ herumſprengt. Nach einer kurzen Zwiſchenſzene 
an den Ufern des Peneios erſcheint der Kentaur, „der 
Philyra beruͤhmter Sohn“, und es entſpinnt ſich das 
Geſpraͤch zwiſchen Fauſt und Chiron, das trotz ſeiner 
wunderbaren Schoͤnheit energiſcher Kuͤrzung fuͤr die 
Buͤhne bedarf. Bei Wilbrandt wird dieſe Szene und 
die Ankunft bei Manto dadurch um ihre Wirkung ge- 
bracht, daß der Bearbeiter deren Tempel auf den einen 
Schauplatz verlegt, auf dem ſich die ganze Walpurgis⸗ 
nacht bei ihm abſpielt. Durch dieſe Anordnung wird 
es voͤllig ſinnlos und beinahe komiſch, wenn Fauſt, um 
zu Mantos Tempel zu gelangen, zu deſſen Eingang er 
nur einige Schritte zu machen braucht, den Ruͤcken des 
Kentauren beſteigt, hinter dem Tempel abreitet, um auf 
deſſen anderer Seite wieder hervorzukommen. Dieſe 
Einrichtung iſt unmoͤglich; der Apollotempel, wo Manto 
ihres Dienſtes waltet, iſt am unteren Peneios auf dem 
Olymp gedacht und muß auch bei der Auffuͤhrung unter 
allen Umſtaͤnden an einem andern Platze ſtehen, als da, 


122 Chironſzene 


wo Fauſt mit Chiron zuerſt zuſammentrifft. Das Problem 
der voͤllig untheatraliſch gedachten Szene, die wie der 
Spaziergang im erſten Teil und die Brockenbeſteigung 
eine Fortbewegung der Perſonen in der Landſchaft vor— 
ausſetzt, iſt in voͤllig befriedigender Weiſe auf der Buͤhne 
nicht zu loͤſen. Bei den Duͤſſeldorfer Goethefeſtſpielen 
griff man zu dem Auskunftsmittel einer Wandeldeko— 
ration, die die Illuſion erzeugen ſollte, daß Chiron, der 
Fauſt auf dem Ruͤcken traͤgt, in dem Fluſſe weiterreite. 
Aber dieſe Illuſion iſt nur ſehr ſchwer zu erreichen, und 
das, was ſchon oben gegen die Anwendung der Wandel- 
dekoration im rezitierenden Drama geſagt wurde — in 
Duͤſſeldorf wurde dieſe Szene allerdings von einer 
den ganzen modernen Orcheſterapparat in Bewegung 
ſetzenden Muſik von Auguſt Bungert begleitet — gilt 
ganz in der gleichen Weiſe auch hier. Dazu kommt, 
daß Fauſts Ritt auf dem Ruͤcken des Kentauren fuͤr die 
Buͤhne große Bedenken hat. Wenn Fauſt auf den 
kaſchierten Pferdeleib dieſes Fabelweſens aufſteigt, wird 
der Zuſchauer unwillkuͤrlich an den kleinen Moritz auf 
dem Schaukelpferd erinnert. Fauſt auf dem Nuͤcken 
Chirons, in die Haare faſſend, die einſt Helenas Hand 
gefaßt, iſt ein herrlich ſchoͤnes dichteriſches Bild von un— 
endlichem phantaſtiſchem Reiz; aber es iſt für das un⸗ 
ſichtbare Theater gedacht; in der Realiſierung der wirk— 
lichen Buͤhne ſchwindet der Reiz, und anſtelle der Groͤße 
des Bildes tritt Kleinlichkeit oder gar Laͤcherlichkeit. 
Man taͤte deshalb wohl daran, es wo moͤglich gaͤnzlich 
zu vermeiden, daß der Zuſchauer Fauſt auf Chirons 
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Ruͤcken ſieht. Die Szene waͤre am beſten derart zu 
ordnen, daß Chirons Aufforderung an Fauſt, ſeinen 
Ruͤcken zu beſteigen, an den Schluß des ſtark gekuͤrzten 
Geſpraͤches zwiſchen beiden (hinter V. 7456) verlegt 
wird; indem Fauſt auf den Kentauren zuſchreitet und 
ſich anſchickt, ſeiner Aufforderung Folge zu leiſten, ſenken 
ſich Nebelſchleier herab und verhuͤllen die Szene, die 
während deſſen in einen zweiten Schauplatz, eine Land⸗ 
ſchaft am unteren Peneios, zur Seite der Tempel der Manto, 
verwandelt wird. Eine diskrete Buͤhnenmuſik, vielleicht 
ein Chor der Peneiosnymphen, fuͤr deſſen Text einer der 
zahlreichen Choͤre der Walpurgisnacht zu verwenden iſt, 
begleitet die Verwandlung. Als ſich die Nebelſchleier wie— 
der heben, haben die beiden ihren Flußritt beendet, Fauſt 
iſt ſoeben von Chirons Ruͤcken abgeſtiegen und beginnt: 


Sag' an, wohin haſt du, in grauſer Nacht, 
Durch Kiesgewaͤſſer, mich ans Land gebracht? (V. 7464) 


Es folgt die prachtvolle Mantoſzene. Waͤhrend Fauſt 
nach Mantos Schlußworten ernſt und feierlich, wie 
durchſchauert von der Groͤße des Augenblicks, die Schwelle 
des Tempels hinanſchreitet, ſchließt ſich langſam der 
Vorhang. Für das dekorative Bild dieſer Schlußfzene, 
durch das die ganze geheimnisvolle und feierliche Er— 
habenheit ihrer Stimmung auf dem Hintergrund einer 
echt helleniſchen Landſchaft zum Ausdruck kommen muß, 
hat die Duͤſſeldorfer Auffuͤhrung der dortigen Goethe— 
feſtſpiele ein außerordentlich ſchoͤnes kuͤnſtleriſches Vor— 
bild geſchaffen. 
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Den nun beginnenden dritten Akt, das Helen a— 
drama, hat Wilbrandt mit einer pantomimiſchen Szene 
eroͤffnet, die mit ſeiner Bearbeitung vielfache Verbreitung 
auf den deutſchen Theatern gefunden hat. Als der 
Vorhang ſich hebt, herrſcht voͤllige Finſternis; Helena 
und ihre Begleiterinnen liegen, von einem großen, 
grauen Schleier bedeckt, in tiefen Schlaf verſunken am 
Altar und auf den Stufen des Palaſtes; indem das 
Dunkel ſich langſam erhellt, regt ſich zuerſt Helena, 
„traͤumeriſch wie ein Schatten, der ſich belebt; ſie hebt 
langſam den Schleier, loͤſt ſich aus ihm heraus; ebenſo 
die andern allmaͤhlich; endlich ſteht Helena aufrecht am 
Altar, ſchaut um ſich, alles erkennend und ſichtbar im 
Geiſt ſich erinnernd.“ Wilbrandt moͤchte dem Zuſchauer 
durch dieſe Anordnung verdeutlichen, wie die Schatten 
der Verſtorbenen zu einem kurzen Traumleben erweckt 
werden. Aber die ganze Vorſtellung, die dieſer Ein— 
richtung zugrunde liegt, widerſpricht dem Sinn des Ge— 
dichtes und der Art, wie hier die Wiederbelebung Helenas 
gedacht iſt. Fauſt iſt in der Walpurgisnacht zu Mantos 
Tempel gelangt, durch deſſen dunkeln Gang kommt er 
vor Perſephoneias Thron; hier bewegt er die Fuͤrſtin 
der Unterwelt durch ſeine Rede — eine Szene, deren 
Ausfuͤhrung urſpruͤnglich vom Dichter geplant war — 
ihm Helena herauszugeben. Die ganze Anſchaulichkeit 
dieſer Vorſtellung wird durch Wilbrandts ſzeniſche Ans 
ordnung aufgehoben. Die erſten Worte, mit denen Helena 
eingefuͤhrt wird, ſind damit nicht zu vereinigen. Als 
ſich der Vorhang uͤber dem dritten Akte hebt, erfaͤhrt 
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der Zuſchauer das Reſultat von Fauſts Unterredung mit 
Perſephoneia: Helena iſt der Oberwelt zuruͤckgegeben; 
als eine Lebende tritt ſie mit ihren Begleiterinnen in 
einer F durchaus realen Situation vor den Zuſchauer; es 
iſt eine reale Welt, die dem Zuſchauer mit Beginn 
dieſes Aktes vor Augen tritt. 

Wie der Dichter ſich die Wiederkunft Helenas unter 
die Lebenden gedacht hat, geht deutlich genug aus ver— 
ſchiedenen Stellen des Nachlaſſes hervor. So heißt es 
an einer Stelle: „Nun ſoll fie [nachdem ihr die Ruͤck⸗ 
kehr ins Leben von Perſephoneia vergoͤnnt wurde] eben— 
maͤßig auf den Boden von Sparta zuruͤckkehren, um, 
als wahrhaft lebendig, dort in einem vorgebildeten 
Hauſe des Menelas aufzutreten, wo dann dem neuen 
Werber uͤberlaſſen bleibe, inwiefern er auf ihren beweg— 
lichen Geiſt und empfaͤnglichen Sinn einwirken und ſich 
ihre Gunſt erwerben koͤnne“. Und ein anderes Para— 
lipomenon ſagt: „Das Stuͤck beginnt alſo vor dem 
Palaſte des Menelaus zu Sparta, wo Helena, begleitet 
von einem Chor trojaniſcher Frauen, als eben ge 
landet auftritt, wie ſie in den erſten Worten ſo— 
gleich zu verſtehen gibt“. Es iſt mit dieſer Vorſtellung 
unvereinbar, daß Helena vor den Augen des Zuſchauers 
zum Leben erwacht. 

Die verfehlte Anordnung Wilbrandts, die wiederum 
dem Streben nach einer ganz unnoͤtigen Verdeutlichung 
entſpringt, wird ins Unſinnige verkehrt und zu einem 
hohlen Theaterffekt, wenn ſich, wie es ebenfalls zu ſehen 
iſt, bloß der Chor aus dem Schlafe erhebt, Helena ſelbſt 
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aber, die Hauptperſon, nachdem die Maͤdchen zum Leben 
erwacht ſind, wie andere Sterbliche aus der Kuliſſe tritt! 
Im Grund genommen aber iſt das eine ſo falſch wie 
das andere. Als ſich der Vorhang uͤber dem dritten 
Akte oͤffnet, muß die griechiſche Landſchaft mit dem 
Palaſte des Menelaus, der am beſten auf die eine Seite 
gelegt wird, im vollen Glanze des ſuͤdlichen Tages er— 
ſtrahlen; Helena tritt auf mit ihren Frauen und beginnt 
ſogleich zu ſprechen. 

Eine Darſtellung des Folgenden, die auf der Hoͤhe 
der Dichtung ſteht, gehoͤrt zu den ſchwerſten Aufgaben, 
die an die Buͤhne geſtellt werden koͤnnen. Sie verlangt 
in allen Teilen das ſicherſte Stilgefuͤhl. Die Darſtellung 
muß in Rede und Geſte die ganze abgeklaͤrte Ruhe und 
Schoͤnheit der antiken Welt ausatmen. Das iſt bei 
den Begleiterinnen Helenas nur dann moͤglich, wenn 
dafuͤr keine Choriſtinnen, ſondern ausſchließlich junge 
Schauſpielerinnen verwendet werden und wenn der kuͤnſt— 
leriſchen Leitung eine ungewoͤhnliche Zahl von Proben 
zur Verfügung ſteht. Das wird bei den normalen Ver- 
haͤltniſſen des gewoͤhnlichen Theaterbetriebs nur in den 
allerſeltenſten Faͤllen moͤglich ſein. Unter allen Um⸗ 
ſtaͤnden aber ſollte die Frage der Quantitaͤt des Chores 
hinter der der Qualitaͤt zuruͤckſtehen. Beſſer: nur ein 
ganz kleiner Chor (10—142 Begleiterinnen Helenas ge— 
nuͤgen zur Not), der aber forgfältig geſchult und ein- 
geuͤbt iſt, als eine ganze Buͤhne voll Frauen, deren 
Haltung und Bewegung mehr oder minder dem Zufall 
uͤberlaſſen iſt und in einem ſchreienden Gegenſatze ſteht 
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zu den Schoͤnheitsgeſetzen der antiken Welt. Stehen 
der Buͤhnenleitung fuͤr den Chor junge Schauſpielerinnen 
oder Schauſpielelevinnen zur Verfuͤgung, ſo kann auch 
wohl — wie es in Duͤſſeldorf mit ſchoͤnem Erfolge 
geſchah — der Verſuch gewagt werden, die Reden des 
Chors uniſono von dem ganzen Chor ſprechen zu laſſen. 
Das Zuſammenſprechen, das meiſtens hoͤchſt mechaniſch 
und automatiſch wirkt, iſt in der heutigen Kunſt im 
allgemeinen auf das ſtrengſte zu vermeiden und ſelbſt 
in einem Werke wie der Braut von Meſſina auf 
das denkbar kleinſte Maß zu beſchraͤnken. Hier aber, 
in der hohen Stiliſierung der Helenadichtung, iſt es 
unter Umſtaͤnden ſehr wohl am Platze und kann bei 
ſorgfaͤltigſter Einuͤbung eine ſchoͤne kuͤnſtleriſche Wirkung 
erzielen. Der Verſuch iſt aber — dies muß wiederholt 
werden — nur da anzuraten, wo ein entſprechendes 
kuͤnſtleriſches Material zur Verfuͤgung ſteht. Iſt dies, 
wie meiſtens, nicht der Fall, ſo empfiehlt es ſich, an 
dem faſt uͤberall geuͤbten Brauche feſtzuhalten, die Reden 
des Chors auf eine Darſtellerin, die Chorfuͤhrerin, zu 
uͤbertragen. 

Der mittelalterliche Burghof, in den ſich der Schau— 
platz fuͤr die zweite Szene des Aktes verwandelt, darf 
keine romaniſchen Formen zeigen, ſondern muß in aus— 
geſprochen gotiſchem Stile gehalten fein. Indem man 
ſich bei den Duͤſſeldorfer Goetheſpielen für romanifche 
Architektur entſchied und dementſprechend auch Fauſt 
und ſeine ritterlichen Begleiter, ſtatt wie gewoͤhnlich 
im deutſchen Renaiſſancekoſtuͤm des 16. Jahrhunderts, 
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in der mittelalterlichen Rittertracht aus der erſten Haͤlfte 
des 13. Jahrhunderts erſcheinen ließ, dachte man ohne 
Zweifel daran, hierdurch das hiſtoriſche Moment, das 
der Anſiedelung deutſcher Ritter im Peloponnes zugrunde 
liegt (1204), zur Anſchauung zu bringen. Aber dieſes 
hiſtoriſche Moment, an das Goethe nur in ganz freier 
Weiſe anknuͤpfte, iſt nebenſaͤchlich und ohne jede Be— 
deutung fuͤr das Weſentliche des Gedichtes. Wichtiger 
iſt, daß in der Szene auf der Ritterburg die Romantik 
im Gegenſatze zu dem Klaſſizismus der antiken Welt 
zur Anſchauung gelangen muß — die Romantik, die 
ihre hoͤchſte Blüte und ihre typiſche aͤußere Geſtalt in 
der Gotik gefunden hat. Demgemaͤß iſt auch fuͤr die 
Koſtuͤmierung, falls Fauſt nicht, wie es meiſtens geſchieht 
und wie es auch ratſam iſt, ſeine Renaiſſancetracht bei⸗ 
behaͤlt, eine Rittertracht aus den letzten Jahrhunderten 
des Mittelalters zu waͤhlen. 

In den ſtarken Kürzungen, die das ganze Helena— 
drama auf der Buͤhne erfahren muß, wurden von Dev⸗ 
rient und im Anſchluß an ihn von Wilbrandt in der 
Hauptſache die richtigen Wege gewieſen. Die Ver— 
wandlung in den dritten Schauplatz dieſes Aktes, in 
die arkadiſche Landſchaft, muß ebenſo wie die voran- 
gehende und die uͤbrigen Verwandlungen bei offener 
Szene oder unter Benutzung von Wolkenſchleiern voll— 
zogen werden. Das einheitliche Helenadrama an dieſer 
Stelle durch einen Einſchnitt mittels Zwiſchenvorhangs 
in zwei Teile auseinander zu reißen, iſt unnoͤtig und 
zwecklos. Das ploͤtzliche Auftreten des Knaben Euphorion, 
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des aus der Vereinigung von Fauſt und Helena hervor- 
gegangenen Sproͤßlings, wirkt angeſichts der Zauber— 
atmoſphaͤre der Dichtung und ihres allegoriſchen Charakters 
keineswegs befremdlich, wie Frenzel es befuͤrchten zu 
muͤſſen glaubt. Nach V. 9678, kurz vor dem erſten 
Auftreten Euphorions, gibt der Text die Buͤhnenan⸗ 
weiſung: „Von hier an bis zur bemerkten Pauſe 
[V. 9938] durchaus mit vollſtimmiger Muſik“. Dies 
veranlaßte, daß man bei der Duͤſſeldorfer Auffuͤhrung 
dieſe ganze Szene zu einer Art von Muſikdrama machte, 
ſie durchweg von großem Orcheſter begleiten ließ und 
die Rolle des Euphorion in eine Geſangspartie ver— 
wandelte (Bungert). Das iſt natuͤrlich verkehrt und 
würde für die heutige Bühne auch dann nicht zu ent- 
ſchuldigen ſein, wenn Goethe wirklich an etwas aͤhn— 
liches gedacht haͤtte. Die Muſik, die in der hier vor— 
geſchriebenen Ausdehnung an ſich durchaus zu billigen 
iſt, iſt auf eine diskret begleitende Buͤhnenmuſik zu be— 
ſchraͤnken, die Reden des Euphorion aber und die des 
Chores ſind, abgeſehen vielleicht von dem Tanzchor 
V. 9755 ff., durchweg zu ſprechen. 

Die Rolle des Euphorion ſelbſt bietet große Schwie— 
rigkeiten. Die ſogenannte Naive, der ſie gewoͤhnlich 
übertragen wird, iſt ihr in den ſeltenſten Fällen ge- 
wachſen; ſie wird unter ihren Haͤnden meiſt zu einer 
gaͤnzlich farbloſen Hoſenrolle und erinnert durch die 
Art, wie die Darſtellerin freundlich laͤchelnd auf der 
Buͤhne herumtaͤnzelt, an die Produktionen der Chanteuſe 


in roſaſeidenen Trikots. Man ſollte bei Beſetzung der 
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130 Euphorion 


Rolle an eine Darſtellerin denken, die in erſter Linie 
etwas Ideales und einen gewiſſen phantaſtiſchen Zug 
mitbringt, Eigenſchaften, die eher bei den Vertreterinnen 
des jugendlich-ſentimentalen Fachs, als bei denen der 
naiven Rollen zu finden ſind. Auch ſo wird die Ver— 
koͤrperung dieſer Geſtalt, der allzu ſehr das Unkoͤrper⸗ 
liche und Allegoriſche anhaftet, immer mit großen 
Schwierigkeiten auf der Buͤhne zu kaͤmpfen haben. Sehr 
energiſche Kuͤrzungen, ſtaͤrkere als es meiſtens uͤblich iſt, 
ſind hier am Platze. Auch die bekannte Chorrede 
(V. 9863 ff.): 


Heilige Poeſie, 

Himmelan ſteige ſie! 
Glaͤnze, der ſchoͤnſte Stern, 
Fern und ſo weiter fern, 
Und ſie erreicht uns doch 
Immer, man hoͤrt ſie noch, 
Vernimmt ſie gern 


— Verſe, die von Wollheim und Marcks ſogar als 
Schluß des dritten Aktes verwendet wurden — ſollte 
man lieber beſeitigen. Sie wirken — abgeſehen von 
der ſtarken Trivialitaͤt, die ihnen wie manchen andern 
in dieſer Szene!) eigen iſt — bei der Auffuͤhrung in 


1) Worte wie die von Fauſt V. 9752 ff.: 
Waͤre das doch vorbei! 
Mich kann die Gaukelei 
Gar nicht erfreun 
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hohem Grade ſtoͤrend durch die unverhuͤllte Abſichtlichkeit, 
womit ſie auf die Allegorie und den tieferen Sinn der 
Euphoriongeſtalt hinweiſen. Auf der Buͤhne iſt und 
bleibt Euphorion — daruͤber ſuche man ſich nicht zu 
taͤuſchen — nur die rein ſinnliche Erſcheinung, die der 
Zuſchauer vor Augen ſieht, der tatenfrohe Sohn von 
Fauſt und Helena, der ſeinen jugendlichen Wagemut 
mit dem fruͤhen Tode buͤßt; was die Geſtalt daruͤber 
hinaus bedeutet, kuͤmmert den Zuſchauer nicht. Die 
Buͤhne uͤberlaſſe die Erklaͤrung dem Kommentar und 
verzichte darauf, von ſich aus den allegoriſchen Sinn 
ihrer Geſtalten zu deuten. Aus aͤhnlichen Gruͤnden 
ſollten auch die Anſpielungen auf die griechiſchen Frei— 
heitskaͤmpfe ſoviel als moͤglich beſchraͤnkt und der Trauer⸗ 
geſang auf Euphorion-Byron beſeitigt werden. Dieſe 
Huldigung des Dichters fuͤr ſeinen großen Zeitgenoſſen 
hat mit dem Drama nichts zu tun, ihre wunderbare 
lyriſche Schoͤnheit iſt auf dem Theater nicht zur Geltung 
zu bringen. Daß ſie aus dem Rahmen des Ganzen 
herausfaͤllt, hat der Dichter ſelbſt empfunden, als er ſich 
zu Eckermann aͤußerte (1827): „Der Chor faͤllt bei dem 
Trauergeſang ganz aus der Rolle; er iſt fruͤher und 
durchgehends antik gehalten oder verleugnet doch nie 
ſeine Maͤdchennatur, hier aber wird er mit einem Male 
ernſt und hoch reflektierend und ſpricht Dinge aus, 


vermag nur der kritikloſe Reſpekt vor dem Namen des Dichters vor 
dem Fluche einer ausgeſprochen komiſchen Wirkung zu bewahren. Es 
iſt eine verkehrte Pietaͤt, eine ſolche Stelle fuͤr die Buͤhne erhalten 
zu wollen. 
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woran er nie gedacht hat und auch nie hat denken 
koͤnnen.“ ö 

Wilbrandt ſchließt den dritten Akt mit Helenas letzten 
Worten und laͤßt nach deren Verſinken, entſprechend 
ſeiner ſzeniſchen Anordnung zu Beginn des Aktes, die 
Frauen wieder zu Schatten in ſich zuſammenſinken, 
waͤhrend gleichzeitig tiefe Finſternis uͤber die Szene 
hereinbricht. Auch das iſt natuͤrlicherweiſe verfehlt. 
Die Symbolik mit Helenas Schleier, den Fauſt allein 
von der Entſchwindenden in Haͤnden behaͤlt, darf nicht 
verloren gehen. Erſt mit der folgenden Rede von 
Mephiſto⸗Phorkyas und den Worten: 


Wir ſehn uns wieder, weit, gar weit von hier 


hat der Akt auf der Buͤhne zu ſchließen. 

Der vierte Akt der Tragoͤdie, der uns in der Ent— 
ſtehungsgeſchichte des Werkes in das letzte Stadium der 
Arbeit (1830—1831) führt, bewundernswuͤrdig an ſich 
als die Schoͤpfung eines Einundachtzigjaͤhrigen, ſteht 
doch an unmittelbarem, dichteriſchem Reiz hinter den 
beiden umrahmenden Akten bedeutend zuruͤck und ver— 
langt bei der Auffuͤhrung nach einer gedraͤngten Zu— 
ſammenfaſſung des Weſentlichen: Fauſt greift ſelbſttaͤtig 
in das reale Leben ein, als Lohn für feine durch Daͤ— 
monen unterſtuͤtzte Mithilfe am Siege des Kaiſers uͤber 
den Gegenkaiſer wird er mit dem Meeresſtrand von jenem 
belehnt. 

Zu Beginn des Aktes empfiehlt es ſich, auf die 
Ausfuͤhrung der von dem Dichter gegebenen, aber nicht 
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für das Theater gedachten Buͤhnenanweiſung zu ver- 
zichten: „Eine Wolke zieht herbei, lehnt ſich, ſenkt ſich 
auf eine vorſtehende Platte herab; ſie teilt ſich“. Die 
Theaterwolken in ihrer maſſiven Realitaͤt ſind entſetzlich; 
ſie bewirken das Gegenteil von dem, was ſie bewirken 
ſollen und bleiben in der Ausfuͤhrung der Buͤhne nichts 
als ein Stuͤck illuſionmordender Theaterpappe. Man 
eröffne den Akt damit, daß Fauſt beim Hochgehen des 
Vorhangs ſchon auf der Platte des Hochgebirgs ſteht, 
ſein Blick iſt ſehnſuͤchtig in die Ferne gerichtet, wo die 
Wolke, die nicht mehr ſichtbar iſt, dahinſchwebt. Wer 
ſich nach dem Texte ſelbſt nicht zu denken vermag, wie 
Fauſt von Hellas nach dem deutſchen Hochgebirge ge— 
langt iſt, dem wird auch noch manches andere im zweiten 
Teil der Tragoͤdie ein Raͤtſel bleiben. Auch die Sieben⸗ 
meilenſtiefel, mit denen Mephiſto ſeine Reiſe vollfuͤhrt, 
koͤnnen dem Maſchiniſten geſchenkt werden. Die Spie- 
lereien, womit man dergleichen zu illuſtrieren ſucht, ge- 
nuͤgen nur der Schauluſt der kleinen Kinder. In Fauſts 
Monolog hat man ſtatt „Aurorens Liebe“ nach Devrients 
Vorgang vielfach „Margretens Liebe“ eingeſetzt, eine 
Variante, die angeſichts des gerechtfertigten Wunſches, 
alle Fäden, die vom zweiten Teil zum erften zurüd- 
führen, aufzugreifen und womoͤglich zu verſtaͤrken, durch- 
aus zu billigen iſt. Sie iſt genuͤgend entſchuldigt durch 
das Paralipomenon zum vierten Akte: „Die Wolke 
ſteigt halb als Helena nach Suͤdoſten, halb als Gretchen 
nach Nordweſten“ — eine Anmerkung des Dichters, 
die deutlich zeigt, daß der Hoͤrer bei dem „jugenderſten, 
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laͤngſtentbehrten hoͤchſten Gut“ mit Fug und Recht an 
Margaretens Liebe denken darf. 

Die geogologiſchen Darlegungen des folgenden Ge— 
ſpraͤchs ſind in das Notwendigſte zuſammenzuziehen, der 
geiſtige Mittelpunkt dieſer Szene („Die Tat iſt alles, 
nichts der Ruhm“, „Mein Auge war aufs hohe Meer 
gezogen“ ꝛc.), iſt moͤglichſt klar und kraͤftig herauszu⸗ 
arbeiten. Auch die Kaiſerſzenen und der Hokuspokus 
der Geiſterſchlacht ſind, wenn ſie nicht ermuͤden und 
langweilen ſollen, auf ihren denkbar kuͤrzeſten Ausdruck 
zuruͤckzufuͤhren. Die Geiſterſchlacht ſelbſt iſt durch eine 
charakteriſtiſche Buͤhnenmuſik, durch die Verdunklung des 
Schauplatzes und ein geſpenſterhaftes Aufleuchten des 
Horizontes anzudeuten. Der unnoͤtige Zauber des 
Waſſerwunders iſt entbehrlich. Dagegen moͤchte ich dazu 
raten, die Geſtalten der drei Gewaltigen und die Marfe- 
tenderin Eilebeute, entgegen einem vielfach geuͤbten 
Brauche, beizubehalten. Die Gewaltigen, die fuͤr den 
fünften Akt nicht zu miſſen find, muͤſſen dem Zuſchauer 
als das deutliche Symbol der Geiſterhilfe ſchon hier 
vor Augen treten; das charakteriſtiſche kurze Geſpraͤch 
zwiſchen Eilebeute und Habebald bei der Pluͤnderung 
des Zeltes bildet ein wohltuendes und buͤhnenwirkſames 
Intermezzo in den Vorgaͤngen dieſes Aktes. Wegen 
dieſes Auftritts und noch mehr aus andern Gruͤnden 
iſt es empfehlenswert, den Schauplatz fuͤr die letzte 
Szene des Aktes, nach Schluß der Schlacht, in das 
Innere des Zeltes zu verwandeln. Die folgenden Vor— 
gaͤnge, Fauſts Belehnung durch die Signatur des Kanz⸗ 
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lers, ſind in der freien Gegend der Hochgebirgsland— 
ſchaft ſehr wenig natuͤrlich und verlangen unbedingt 
nach der Intimitaͤt des geſchloſſenen Zeltes. Als Schluß. 
dieſes Aktes iſt, mit Übergehung der Errichtung der Erz⸗ 
aͤmter, die im Nachlaß erhaltene Belehnung Fauſts mit 
dem Meeresſtrand zu verwenden (Weimarer Ausgabe 
Bd. 15, S. 342). 

Die Szene zwiſchen dem Kaiſer und dem Erzbiſchof 
iſt dagegen preiszugeben. Sie iſt eine koͤſtliche und hoͤchſt 
reizvolle Arabeske, aber von keinerlei Bedeutung fuͤr die 
Hauptſache und den dramatifchen Zuſammenhang. Für 
die Buͤhne aber handelt es ſich darum, aus der ver— 
wirrenden Fuͤlle des Beiwerkes das Weſentliche heraus— 
zuſchaͤlen. Namentlich an dieſer Stelle des ſeinem Ende 
zuſtrebenden Werkes darf der Zuſchauer nicht mehr durch 
unnoͤtiges Epiſodenwerk zerſtreut werden. Zudem kann 
dieſe Szene nur dann auf der Buͤhne eine Wirkung 
uͤben, wenn fuͤr die Rolle des Erzbiſchofs, was nur 
felten der Fall iſt, eine erſte kuͤnſtleriſche Kraft mit be— 
deutendem Charakteriſierungsvermoͤgen zur Verfügung ſteht. 

Der fuͤnfte Akt greift faſt in allen ſeinen Teilen 
ſo unmittelbar und urgewaltig an die Seele, daß er 
auch bei einer nur maͤßigen Inſzenierung und Darſtellung 
feiner Wirkung auf den Hörer noch ſicher iſt. Die gemein- 
ſame Dekoration, die man dem erſten Teil des Aktes ge— 
woͤhnlich zugrunde legt — ein freier Platz unweit des 
Meeres, zur einen Seite Fauſts Palaſt, zur andern ein 
Teil des Gaͤrtchens des alten Paares mit der angrenzenden 
Kapelle — muß vor allem poetiſche Stimmung atmen, Ruhe 
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und Frieden, durch das Gezweige der hohen Linden muß 
der Blick ahnungsvoll auf die weite Ferne des Meeres 
hinausſchweifen. Nur ausnahmsweiſe wird eine Buͤhne, 
wie es zu Duͤſſeldorf der Fall war, in der Lage ſein, 
für die beiden erſten Szenen des Aktes, die Philemon— 
ſzenen, entſprechend der Vorſchrift des Textes, eine be— 
ſondere Dekoration zu verwenden, die die Szenen „Offene 
Gegend“ und „Im Gaͤrtchen“ auf einen, intim an⸗ 
gelegten Schauplatz, Gaͤrtchen unweit des Meeres mit 
Linde und Kapelle, zuſammenlegt. Iſt dies moͤglich 
und ſteht die betreffende Dekoration auf der ent⸗ 
ſprechenden kuͤnſtleriſchen Hoͤhe, ſo wird hierdurch die 
dichteriſche Stimmung der beiden Philemonfzenen be— 
deutend gefoͤrdert. Der umſtaͤndlichere und tiefer angelegte 
Schauplatz der folgenden Szene vor Fauſts Palaſt kann 
ſchon fertig dahinter ſtehen, ſo daß die Verwandlung keine 
ftörende Unterbrechung notwendig macht. Dieſe Eins 
richtung bietet den weiteren Vorteil, daß der Schauplatz 
vor Fauſts Palaſt keine mißliche Verengung zu erfahren 
braucht. Von dem Anweſen der beiden Alten und der 
Kapelle, die ohnedies nicht in der allernaͤchſten Naͤhe 
des Palaſtes zu denken ſind, braucht der Zuſchauer in 
dieſer Szene nichts zu ſehen. Auch der mißliche und ſtets 
illuſiongefaͤhrdende Brand von Huͤtte und Kapelle und 
deren Zuſammenſturz wird dem Auge des Zuſchauers 
dadurch ſehr zum Vorteil der Wirkung entzogen und 
kann bloß durch einen aus der Kuliſſe kommenden Feuer— 
ſchein in diskreter Weiſe angedeutet werden. Die Rollen 
des Wanderers und der beiden Alten erfordern eine ſehr 
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ſorgfaͤltige und liebevolle ſchauſpieleriſche Behandlung, 
wenn die herrliche Poeſie dieſes Idylls, was ſelten der 
Fall iſt, auf der Buͤhne erſchoͤpft werden ſoll. 

Der Darſteller des Fauſt huͤte ſich vor der naheliegenden 
und nicht immer vermiedenen Gefahr, das „hoͤchſte Alter“, 
abgeſehen von Maske und Haltung, durch eine gebrochene, 
greiſenhafte oder gar lallende Stimme in allzu realiſtiſcher 
Weiſe charakteriſieren zu wollen. Fauſt darf ſich auch 
als Hundertjaͤhriger (Haltefeft im Paralipomenon: „Mit 
jedem Tag wird man geſcheiter! Du biſt nun hundert 
Jahr, ich bin ſchon etwas weiter“; vgl. auch Graͤf, S. 580) 
eine ungewoͤhnliche Kraft des Koͤrpers bewahrt haben. 
Seine Reden im Geſpraͤche mit Mephiſto, in der Zwie— 
ſprache mit der Sorge und ſeine letzten Worte vor dem 
Tode erfordern ſchoͤne und vollklingende Toͤne. Ein 
greiſenhaftes Kraͤchzen und andere naturaliſtiſche Maͤtzchen 
ſind hier ganz und gar nicht angebracht. Das Nahen 
des Todes wird der taktvolle Darſteller nur durch ein 
leiſes decrescendo in der Tonſtaͤrke der Rede andeuten. 
Es iſt wohl zu beachten, daß der Dichter ſelbſt einige 
allzu realiſtiſche Zuͤge der erſten Skizze (Fauſt: Wie 
herrlich muß die Sonne ſcheinen! Sie tut ſo wohl den 
alten Beinen) mit deutlich erkennbarer Abſicht in der 
endguͤltigen Faſſung beſeitigt hat. 

Daß das Abendlied des Lynceus geſungen und zwar 
ſchoͤn geſungen werden muß, wenn die Stimmung dieſer 
Szene zu ihrem Rechte kommen ſoll, braucht kaum be— 
merkt zu werden. Der Auftritt der vier grauen Weiber 
wird ſelten zur richtigen Wirkung gebracht. Die Buͤhne 
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ift in den meiften Fällen viel zu hell; es muß Mitter- 
nachtſtimmung herrſchen; der Schauplatz muß in einem 
vollſtaͤndigen, beinahe undurchdringlichen Dunkel liegen; 
das ſchattenhafte Heranſchweben der vier Geſtalten darf 
der Zuſchauer kaum bemerken, ihre Konturen duͤrfen in 
der umgebenden Finſternis kaum zu unterſcheiden 
fein. Geſpenſterhaft leiſe, nur eben noch vernehmlich, 
muͤſſen die ſcharf akzentuierten Fluͤſtertoͤne ihrer Reden 
aus dem Dunkel herausklingen. Peinlichſte Sorgfalt 
iſt der Einuͤbung der zu dritt geſprochenen Schlußverſe 
zuzuwenden, die ſich in unheimlicher Spannung und 
einem wachſenden Ritardando zu ſteigern haben bis 
zu der großen langanzuhaltenden Pauſe vor dem Schluß— 
worte — Tod. 

Fuͤr die folgende Szene, Fauſts Monolog „Vier ſah 
ich kommen, drei nur gehn“ und das Geſpraͤch mit der 
Sorge, muß ſich der Schauplatz unbedingt in das 
Innere des Palaſtes verwandeln: ein enges, ganz einfach 
und kurz zu haltendes Gemach, das durch eine qualmende 
Kerze nur matt erleuchtet wird. Nur hier kann die 
wichtige Szene zwiſchen Fauſt und der Sorge zur rich— 
tigen Wirkung kommen. Sie wird gefaͤhrdet und in 
ihrer Stimmung mehr oder minder zugrunde gerichtet, 
wenn man ſie, wie es bei Devrient, Wilbrandt und faſt 
uͤberall geſchieht, auf dem Schauplatz der vorangehenden 
Szenen, auf dem hochgelegenen Balkone des Palaſtes, 
ſpielen laͤßt. Die gekuͤnſtelte Einengung der Szene auf 
dem engen Raume des Balkons wirkt unſchoͤn und ge— 
zwungen, die tiefe Buͤhne und der Blick in die freie 
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Landſchaft zerſtreuen den Zuſchauer und verhindern die 
Konzentration des Intereſſes. Die Szene darf uͤber— 
haupt nicht unter freiem Himmel ſpielen; ſie verlangt 
gebieteriſch das Beengende und Druͤckende eines kleinen 
geſchloſſenen Raumes. 

Dieſe Einrichtung gewaͤhrt uͤberdies den techniſchen 
Vorteil, daß waͤhrend der in kuͤrzeſter Buͤhnentiefe fpielen⸗ 
den Szene im Gemach die dekorativen Vorbereitungen 
fuͤr den folgenden Schauplatz, den ebenfalls in maͤßiger 
Tiefe zu haltenden Vorhof des Palaſtes, und endlich die 
Schlußſzene im Himmel getroffen werden koͤnnen. 

Laͤßt man die Szene der Sorge, wie meiſtens uͤblich, 
auf dem Balkone ſpielen, ſo iſt es durchaus verfehlt, 
die Sorge hier etwa aus einer Verſenkung aufſteigen 
zu laſſen. Die Sorge iſt als voͤllig reale Geſtalt gedacht, 
die durch die Tuͤr tritt. Fauſt ſagt: „Die Pforte 
knarrt“ (was der Zuſchauer natuͤrlich nicht zu hoͤren 
braucht!) und faͤhrt fort, da ſein getruͤbtes Auge im 
Dunkel die geſpenſterhafte graue Geſtalt nicht zu unter⸗ 
ſcheiden vermag: „und niemand kommt herein.“ 

Eine unglaubliche Auslegung dieſer Szene, die vor 
einer Reihe von Jahren auftauchte und ziemlich weite 
Kreiſe zog, eine Auslegung, die Fauſt, den Typus der 
ſtrebenden Menſchheit, durch fein Erblinden zum kin— 
diſchen Philiſter werden und als ſolchen ihn enden laſſen 
wollte, darf heute gluͤcklicherweiſe als uͤberwunden gelten 
und verdient hier nur inſofern Erwaͤhnung, als dieſe 
Auffaſſung voruͤbergehend auch auf der Buͤhne einmal 
Platz zu greifen drohte. Daß in dieſer Szene, wie es 
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dann und wann zu hören ift, die Reden der Sorge 
durchweg in einem bloß gehauchten Fluͤſtertone, die des 
Fauſt aber in voller Tonſtaͤrke geſprochen werden, iſt 
eine Effekthaſcherei, der jede Berechtigung fehlt. 

Als Dekoration fuͤr die folgende Szene, Fauſts Tod, 
iſt nicht eine freie Gegend am Meere, ſondern gemaͤß 
der Vorſchrift des Dichters ein „großer Vorhof des 
Palaſtes“ d. h. am beſten der Schloßhof zu waͤhlen. 
Die Lemuren, als deren Fuͤhrer Mephiſto hier auftritt, 
um im unheimlichen Scheine rotgluͤhender Fackeln das 
Grab fuͤr Fauſt graben zu laſſen, ſollten auf der Buͤhne 
nicht als Totengerippe, deren weiße Konturen auf die 
ſchwarzen, enganliegenden Koſtuͤme gemalt ſind, dar— 
geſtellt werden. Goethe entnahm die Vorſtellung der 
Lemuren, wie fie ihm hier vorſchwebte, dem Mittelſtuͤck 
der drei in Cumae aufgefundenen Basreliefs, die er 
in dem Aufſatz „Der Taͤnzerin Grab“ (1812) in un⸗ 
vergleichlich feiner, nachdichtender Weiſe beſchrieben hat. 
Dieſe bildliche Darſtellung (vgl. Weimarer Ausgabe 
Bd. 48, S. 144) zeigt die „traurigen Lemuren“ als 
Weſen, „denen noch ſo viel Muskeln und Sehnen uͤbrig— 
bleiben, daß ſie ſich kuͤmmerlich bewegen koͤnnen, damit 
ſie nicht ganz als durchſichtige Gerippe erſcheinen und 
zuſammenſtuͤrzen.“ Auf keinen Fall iſt das Bild der 
Lemuren nach dieſer Darſtellung identiſch mit dem des 
nackten Totengerippes. Eine getreue Verſinnlichung der 
Lemuren nach dieſer Vorſtellung iſt auf der Bühne uͤber⸗ 
haupt ausgeſchloſſen. Es handelt ſich alſo darum, einen 
Kompromiß zu finden, am beſten in der Weiſe, daß man 
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die „geflickten Halbnaturen“ der „ſchlotternden Lemuren“ 
in ganz freier, phantaſtiſcher Weiſe behandelt. Der 
Eindruck der Lemuren auf der Bühne ſoll der des Un— 
heimlichen, Feierlichen, Daͤmoniſchen, nicht aber der des 
Abſchreckenden und Haͤßlichen ſein. Dieſer Eindruck 
wird weit eher hervorgerufen durch eine unbeſtimmte, 
ſchleierartige, graue oder dunkle Gewandung, die Kopf 
und Körper gleichmaͤßig umhuͤllt, als durch die unäfthe- 
tiſch und widerwaͤrtig wirkende Realitaͤt des kunſt— 
geſchichtlich uͤberdies unrichtigen nackten Gerippes. 
Waͤhrend der letzten Worte des ſterbenden Fauſt 
duͤrfen die Lemuren ſich nicht, wie es vielfach geſchieht, 
an ihn herandraͤngen, gierig die Arme nach ihm aus— 
ſtreckend, als ob ſie den Augenblick nicht erwarten koͤnnten, 
wo ſie den Toten in ihre Klauen ziehen. Die Lemuren 
ſowohl wie Mephiſto, der ſich auch in feinem Mienen- 
ſpiel der groͤßten Zuruͤckhaltung zu befleißigen hat, muͤſſen 
waͤhrend dieſer ganzen Rede ruhig abwartend in ſtarrer 
Ruhe verharren. Die ganze Aufmerkſamkeit des Zu— 
ſchauers muß auf Fauſt konzentriert bleiben; es darf 
nichts geſchehen, was dieſe auch nur einen Augenblick 
von ihm ablenken koͤnnte. Erſt als Fauſt ſeine letzten 
Worte, bis zum Schluſſe aufrecht ſtehend, geſprochen 
hat, beginnt er leiſe zu wanken; die Lemuren treten 
langſam herzu, ſtuͤtzen den Sinkenden und laſſen ihn 
ruhig auf die Erde niedergleiten. Mephiſto darf mit 
feiner Rede — eine moͤrderiſche Zerreißung der Stimmung, 
die leider uͤberall uͤblich iſt! — nicht unmittelbar nach 
Fauſts letzten Worten beginnen; erſt nach einer langen 


142 Ausgang der Wette 


Pauſe, als der Koͤrper des Toten am Boden liegt und 
voͤllige Ruhe herrſcht, hat er mit ſeiner Rede „Ihn ſaͤttigt 
keine Luſt, ihm genuͤgt kein Gluͤck“, nicht in voller Ton⸗ 
ſtaͤrke, ſondern in abgedaͤmpften Toͤnen, einzuſetzen. 

Dieſer und den folgenden Szenen liegt die Auf— 
faſſung zugrunde, daß der Teufel der Meinung iſt, die 
mit Fauſt eingegangene Wette gewonnen zu haben. 
Dieſe Auffaſſung wird beſtaͤtigt durch Mephiſtos Worte: 
„Ich zeig’ ihm raſch den blutgeſchriebnen Titel“ und 
mehr noch durch das in die endguͤltige Faſſung nicht 
aufgenommene Paralipomenon: 


So ruhe denn an deiner Stätte. 

Sie weihen das Paradebette, 

Und eh' das Seelchen ſich entrafft, 

Sich einen neuen Koͤrper ſchafft, 
Verkuͤnd' ich oben die gewonnene Wette. 
Nun freu' ich mich aufs große Feſt, 
Wie ſich der Herr vernehmen laͤßt. 


Man ſollte ſich endlich daruͤber im Klaren ſein, daß 
ſich der Teufel hier in einem gewaltigen Irrtum befindet; 
die Rolle, die er ſpielt, iſt die des dummen geprellten 
Volksteufels. Merkwuͤrdigerweiſe hat ſich nicht nur der 
dumme Teufel, ſondern auch mancher ſehr geſcheite 
Aſthetiker und Goetheforſcher durch Fauſts letzte Worte 
taͤuſchen laſſen und ihren Sinn ganz und gar mißver⸗ 
ſtanden. Man ſollte es nicht fuͤr moͤglich halten, daß 
noch heute in zahlreichen ernſt zu nehmenden Schriften 
die Meinung auftaucht, daß Fauſt die Wette verloren 
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habe! Iſt es moͤglich, den Konditionalis „Zum Augen— 
blicke dürft’ ich ſagen“ zu uͤberſehen? Iſt es moͤglich, 
daß man blind iſt gegen die wundervolle tragiſche Ironie 
dieſes Schluſſes, gegen die offenbare Selbſttaͤuſchung 
des Sterbenden, der ſich der truͤgeriſchen Hoffnung hins 
gibt, falls er jenes letzte Ziel erreicht habe, zu dem 
Augenblicke das Wort der Befriedigung ſprechen zu 
koͤnnen? Kann man ſich der klar zutage liegenden Er⸗ 
kenntnis verſchließen, daß, wenn Fauſt jenes Ziel wirklich 
erreicht haͤtte, vor dem Auge des ewig Strebenden ſofort 
hundert neue Ziele aufgetaucht waͤren? Mit einem Worte: 
daß der Goetheſche Fauſt nie und nimmer im Leben zum 
Augenblick haͤtte ſagen koͤnnen: Verweile doch, du biſt 
ſo ſchoͤn? Nur im Vorgefuͤhle jenes illuſoriſchen 
Gluͤcks glaubt Fauſt im Augenblicke ſeines Todes „des 
Lebens hoͤchſten Augenblick“ zu genießen. Das alles iſt 
ſo ſelbſtverſtaͤndlich, daß es trivial waͤre, daruͤber noch 
irgendwelche Worte zu verlieren, wenn nicht tatſaͤchlich 
das toͤrichte Mißverſtaͤndnis in der Fauſtliteratur bis 
zum heutigen Tage feinen verhaͤngnisvollen Spuk triebe“). 


) Das Mißverſtaͤndnis kann nur dadurch eine gewiſſe Entſchul⸗ 
digung finden, daß Goethes eigene Äußerungen über dieſen Punkt ſich 
in Widerſpruͤchen bewegen und keine volle Klarheit zeigen. So ſchrieb 
er an K. E. Schubarth (1820): „Mephiſtopheles darf ſeine Wette 
nur halb gewinnen, und wenn die halbe Schuld auf Fauſt ruhen 
bleibt, ſo tritt das Begnadigungsrecht des alten Herrn ſogleich herein, 
zum heiterſten Schluß des Ganzen.“ Dagegen aͤußerte er zu Ecker⸗ 
mann (1827): „— — daß der Teufel die Wette verliert, 
und daß ein aus ſchweren Verirrungen immerfort zum Beſſeren auf: 
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Goethes Fauſt, der natuͤrlich auch ohne die Wette 
und ohne den Teufelspakt niemals verloren ſein kann, 
hat ſelbſt vom rein formalen Standpunkt, gemaͤß dem 
Wortlaut der Wette, uͤber den Teufel geſiegt. Kein 
Gerichtshof der Welt koͤnnte ihm den Gewinn der Wette 
ſtreitig machen. 

Je klarer dies iſt, deſto weniger kann man ſich frei 
lich den Bedenken verſchließen, die gegen den ganzen 
Schluß des zweiten Teiles, gegen Fauſts Rettung und 
Erloͤſung durch die himmliſchen Heerſcharen und die 
Fuͤrbitte der Heiligen mit Recht zu allen Zeiten erhoben 
worden ſind. Was ſoll das ganze Aufgebot dieſes 
chriſtlichen Himmels mit ſeinen mittelalterlich-katholiſchen 
Geſtalten und Anſchauungen? Fauſt iſt gerettet; er 
bedarf dazu vor dem Herrn, der im Prolog im Himmel 
ſeines Amtes waltete, keiner beſonderen Begnadigung, 
er bedarf dazu keiner Heiligen und keiner mater gloriosa. 
Es bleibt ein wunder Punkt dieſes Schluſſes, daß Viſcher 


ſtrebender Menſch zu erloͤſen ſei, das iſt zwar ein wirkſamer, 
manches erklaͤrender guter Gedanke, aber es iſt keine Idee, die dem 
Ganzen und jeder einzelnen Szene im beſonderen zugrunde liege“. 
Zu Fr. Foͤrſter aber, der die Vermutung ausſprach, Mephiſto werde 
zum Schluſſe uͤberwunden bekennen, daß „ein guter Menſch in ſeines 
Herzens (sic!) Drange ſich des rechten Weges wohl bewußt ſei“, aͤußerte 
der Dichter (1828) in ſehr charakteriſtiſcher Weiſe: „Das waͤre ja 
Aufklaͤrung. Fauſt endet als Greis, und im Greiſenalter werden 
wir Myſtiker“. Vgl. ferner Geſpraͤche mit Eckermann vom 6. Juni 1831. 

Bol. auch, anſchließend an die Abhandlungen im Goethe⸗Jahr⸗ 
buch 24: Ernſt Traum ann, Fauſts Pakt mit Mephiftopheles 
in juriſtiſcher Beleuchtung. Frankf. Zeitung 1903, Nr. 175. 
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immer und immer recht behaͤlt mit ſeiner Satire auf die 
auf⸗ und abſchwebenden Patres und die heiligen Maͤnner, 
die Fauſt vermutlich alle verbrannten, wenn fie ihn ge- 
kannt haͤtten. Daß der Dichter ſeinen poetiſchen Inten⸗ 
tionen bei fo „uͤberſinnlichen, kaum zu ahnenden Dingen“ 
„durch die ſcharf umriſſenen chriſtlich⸗kirchlichen Figuren 
und Vorſtellungen eine wohltaͤtig beſchraͤnkende Form 
und Feſtigkeit“ zu geben trachtete, ändert an der Tat⸗ 
ſache nichts, daß dieſe Art der kuͤnſtleriſchen Einkleidung 
weder mit dem Prolog im Himmel noch mit dem ganzen 
Geiſte des Werkes in Einklang gebracht werden kann. 
Alle unvergleichliche und nie genug zu bewundernde 
Pracht der Dichtung, aller blendende Glanz und Zauber 
der Goetheſchen Sprache vermag nicht darüber hinmeg- 
zutaͤuſchen, daß dieſer katholiſche Himmel eine ſtoͤrende 
und verwirrende Inkongruenz in der Dichtung bedeutet 
und auch dann, wenn man ſich dem großen phantaſtiſchen 
Reize des Kunſtkatholizismus nicht verſchließen will, un⸗ 
vereinbar bleibt mit dem groͤßten Gedichte, das der 
Geiſt der deutſchen Reformation und des deutſchen Hu⸗ 
manismus geboren hat. 

Fuͤr die Auffuͤhrung bieten die Szenen, die auf 
Fauſts Tod folgen, unendliche Schwierigkeiten. Es iſt 
beinahe unmoͤglich, den Kampf der Teufel und der Engel, 
die beide in ihrer realen Koͤrperlichkeit den Anſpruͤchen 
der Phantaſie ſo wenig zu genuͤgen vermoͤgen, vor dem 
Fluche der Laͤcherlichkeit gaͤnzlich zu bewahren. Je mehr 
man beſtrebt iſt, alle grelle Deutlichkeit zu vermeiden 
und die Vorgaͤnge durch die Art der Beleuchtung in ein 
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gewiſſes milderndes Halbdunkel zu ruͤcken, deſto beſſer 
auch hier fuͤr die Wirkung. Wegen Mephiſtos Worten: 
„Bringt ihr zugleich den Hoͤllenrachen mit“, die zur 
Not auch geſtrichen werden koͤnnen, einen veritabeln 
Hoͤllenrachen aus der Verſenkung aufſteigen zu laſſen, 
iſt kaum empfehlenswert; dieſes Bild der Hoͤlle uͤbt 
ſelbſt auf Kinder keine ſehr grausliche und abſchreckende 
Wirkung aus. Noch mehr ſollte man darauf verzichten, 
durch zwei Engel, die aus den Soffitten auf das Grab 
herniederſchweben und ſich ebendahin wieder entfernen, 
dem Publikum vor Augen demonſtrieren zu wollen, wie 
Fauſts „Unſterbliches“ in den Himmel entführt wird. 

Die Szene im Himmel ſelbſt iſt etwa nach dem 
gluͤcklichen Vorgange Wilbrandts auf den denkbar kleinſten 
Umfang zuſammenzuziehen. Die wunderbare Poeſie 
dieſes Oratoriums vermag nur der Leſer ganz zu ge— 
nießen. Auf der Buͤhne wird weiſe Beſchraͤnkung auf 
das Wichtigſte zur unabweisbaren Pflicht. In einem 
aber dürfte Wilbrandts Einrichtung unter keiner Be— 
dingung maßgebend ſein: darin, daß die Reden der 
Engel geſprochen werden. Wenn etwas im Fauſt, 
ſo verlangt dieſe Schlußſzene im Himmel gebieteriſch 
nach Muſik. Nur Muſik, das ſtaͤrkſte Hilfsmittel der 
katholiſchen Kirche, Muſik, die mit myſtiſchen Schauern 
die Sinne umnebelt und den pruͤfenden Verſtand zum 
Schweigen bringt, vermag den modernen Menſchen emp- 
faͤnglich zu machen für den weihrauchduftenden kirch⸗ 
lichen Himmel dieſer Schlußſzene. Gerade weil dieſer 
Schluß ein unorganiſcher Teil der Dichtung iſt, muß die 
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Auffuͤhrung alles aufbieten, den Hoͤrer mit allen nur 
erdenklichen Mitteln in den Bann feiner myſtiſch-religioͤſen 
Welt zu zwingen. Das geſprochene Wort ohne die 
unterſtuͤtzende Macht der Muſik wirkt hier ernuͤchternd 
wie ein kalter Waſſerſtrahl; es wendet ſich an den Ver— 
ſtand und zerreißt wie mit einem Schlage den ganzen 
Zauberdunſt dieſer uͤberſinnlichen Welt. Was geſprochen 
werden darf, ſind nur die Worte der einen Buͤßenden, 
ſonſt Gretchen genannt, und die der mater gloriosa, 
deren perſoͤnliche Gegenwart hier natuͤrlich ſo wenig 
entbehrt werden kann, wie die des Herrn im Prolog. 
Auch waͤhrend dieſer wenigen geſprochenen Worte darf 
die Muſik, die — wie im ganzen Fauſt, ſo natuͤrlich 
auch hier als Buͤhnenmuſik — die ganze Schlußfzene 
ununterbrochen zu begleiten hat, nicht zum Schweigen 
kommen. Verkehrt iſt es, was noch Lindau befuͤrwortet, 
Fauſt ſelbſt in dieſer Schlußſzene ſprechen zu laſſen 
und ihm etwa einen Teil der Reden des Doktor Ma— 
rianus in den Mund zu legen. Fauſt hat auf Erden 
ſein letztes, inhaltſchweres Wort geſprochen; er hat im 
Himmel nichts mehr zu ſagen, um ſo weniger als er ſich 
noch kurz vor ſeinem Tode in ziemlich deſpektierlicher 
Weiſe uͤber die zu erwartenden Wonnen des Jenſeits 
geaͤußert hat. 

Fur die dekorative Anordnung der Schlußſzene gilt 
daſſelbe, was ſchon vom Prolog im Himmel geſagt 
wurde: ſie verlangt eine energiſche Reform an Haupt 
und Gliedern. Dem im ſtrengſten Sinn unloͤsbaren 
Problem kann man nur dadurch etwas naͤher kommen, 
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daß man alle grelle Deutlichkeit vermeidet, ſoviel als 
moͤglich, alles in Dunſt und Schleier huͤllt und durch 
eine raffiniert ausgekluͤgelte Beleuchtung nur den Schein 
einer nach den oberen Regionen hin zunehmenden Helle 
zu erzeugen ſucht. Hier liegt für die Kunſt der Deko⸗ 
rationsmalerei und der Buͤhnenbeleuchtung die ſchwere, 
aber verlockende Aufgabe, eine Loͤſung des Problemes zu 
finden, die ernſte kuͤnſtleriſche Anſpruͤche wenigſtens 
einigermaßen zu befriedigen vermag, anſtelle der ge— 
ſchmackloſen, von bengaliſchem Feuer beleuchteten Aus⸗ 
ſtattungsfeerie, in die man die wundervolle Weisheit 
von Goethes Lebensdichtung auf unſern Bühnen ge— 
wohnterweiſe ausklingen laͤßt. 


Eine Auffuͤhrung und Inſzenierung von Goethes 
Fauſt, die das Problem in dem angedeuteten Sinne 
zu erfaſſen ſucht, die in erſter Linie beſtrebt iſt, das 
Gedicht in ſeinem geiſtigen Gehalt und in ſeinen Stim⸗ 
mungsmomenten erſchoͤpfend wiederzugeben, die darauf 
verzichtet, alles das, was in der untheatraliſchen Dich⸗ 
tung nicht zu verſinnlichen iſt, mit den Mitteln der 
realen Buͤhne verſinnlichen zu wollen, die in weit hoͤherem 
Maße, als es gewoͤhnlich geſchieht, an die Phantaſie 
des Zuſchauers zu appellieren wagt: eine ſolche Auf- 
führung wird vielleicht bei der großen Maſſe des Theater⸗ 
publikums auf keinen ſo lauten Dank zu rechnen haben 
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wie die uͤblichen Durchſchnittsauffuͤhrungen der Tragoͤdie. 
Denn das Weſen der großen „bunten Menge“, die der 
Dichter des Vorſpiels auf dem Theater in ihrer Schau: 
luſt ſo glaͤnzend charakteriſiert hat, wird in der Haupt⸗ 
ſache wohl zu allen Zeiten dasſelbe bleiben. Den ewigen 
Zwieſpalt aber, der zwiſchen Dichtung und Theater 
klafft, wird dieſes nicht dadurch zu uͤberbruͤcken ſuchen 
duͤrfen, daß es nach den wohlfeilen Lehren des Theater— 
direktors der Schauluſt jener bunten Menge im denkbar 
weiteſten Maße entgegenkommt. Nicht in dieſem Sinne 
hat der Dichter des Fauſt dem Theaterdirektor im Vor: 
ſpiel das letzte Wort gegeben. 


Im gleichen Verlage erſchienen von 


Eugen Kilian 


Dramaturgiſche Blaͤtter. Aufſaͤtze und Studien aus 
dem Gebiete der prakt. Dramaturgie, der Regiekunſt 
und der Theatergeſchichte. Gr. 8“ 400 Seiten, geh. 

Mk. 7.—, geb. Mk. 8.50. a 


Die ſchoͤne Literatur (Beilage zum literariſchen 
Zentralblatt) ſchreibt daruͤber in Nr. 17 vom 


14. Auguſt 1905: Der ſeitherige Dramaturg und 
zweite Regiſſeur der Karlsruher Hofbuͤhne hat in 
einem ſtattlichen Band 18 Studien und Aufſaͤtze von 
bleibendem dramaturgiſchen und literar-hiſtoriſchen 
Wert vereinigt. Die meiſten davon verdanken ihre 
Entſtehung der eigenen Regietaͤtigkeit des Verfaſſers 
und verſchaffen hochintereſſante Einblicke in die Buͤhnen⸗ 
geſchichte der behandelten Dramen, abſchließend mit den 
Karlsruher Inſzenierungen. Den breiteſten Raum nehmen 
dabei Shakeſpeares Dramen ein, deren zahlreiche uͤbertra⸗ 
gungen und Buͤhnenbearbeitungen der Verfaſſer einer ein- 
gehenden Kritik unterzieht. Von Grund aus pietaͤtvoll und 
ſtreng konſervativ, iſt Kilian doch durchaus kein orthodoxer 
Shakeſpeare⸗-Schwaͤrmer. In feſſelnder Weiſe ſchildert er 
den Zuſammenhang der dramatiſchen Technik Shakeſpeares 
mit der urſpruͤnglichen dreiteiligen Bühne, deren Wieder: 
einrichtung allein die faſt unveraͤnderte Wiedergabe von 
Shakeſpeares Dramen ermöglichen würde, wie es die Muͤn— 
chener Reformbuͤhne erſtrebt, aber noch nicht erreicht hat, 
waͤhrend die heutige Illuſionsbuͤhne erhebliche Kuͤrzungen 
und Anderungen des urſpruͤnglichen Textes erfordert. Dieſer 
Teil der Sammlung umfaßt die Aufſaͤtze: „Die Muͤnchener 


Shakeſpeare-Buͤhne und ihre Vorgeſchichte“, „Shakeſpeare 
auf der modernen Buͤhne“, „Der Shakeſpeareſche Monolog 
und ſeine Spielweiſe“, „Vorſchlaͤge zur Auffuͤhrung des 
König Lear“, „Zur Aufführung des Sommernachtstraums“, 
„Zur Buͤhneneinrichtung der Widerſpenſtigen“, „Maß fuͤr 
Maß auf der deutſchen Buͤhne“. — In der naͤchſtfolgenden 
Studie „Goethes Goͤtz von Berlichingen auf dem Theater“ 
verwirft der Verf. den Theater-Goͤtz von 1804 fg. und ver⸗ 
ficht die faſt unveraͤnderte Faſſung von 1773, wie er ſie 
1900 in Karlsruhe inſzeniert und veroͤffentlicht hat. „Kleiſts 
Schroffenſteiner auf der Bühne“ behandelt nach einer literar⸗ 
hiſtoriſchen Einleitung ebenfalls die Karlsruher Erſt- bezw. 
Subildums- Aufführung am 18. Oktober 1902. In weiteren 
intereſſanten Aufſaͤtzen behandelt der Verf. „Raimunds Ge— 
feſſelte Phantaſie in neuem muſikaliſchem Gewande“, „Eine 
Rettung von Bauernfelds Fortunat“, „Grabbes Don Juan 
und Fauſt auf der Bühne“, „Klingemanns Braunſchweiger 
Theaterleitung“, „Joſeph Schreyvogel als Leiter des Wiener 
Burgtheaters“, „Eduard Devrient“, „Regieſuͤnden“, „Her— 
vorruf des Schauſpielers“, „Vom Theaterzettel“. Umfang⸗ 
reiche Anmerkungen bilden den Schluß des Bandes. 


Ernſt Stoͤckhardt. 


Wilhelm v. Scholz ſchreibt in den Propylaͤen 
vom 15. Januar 1906: Ein ſehr umfangreiches, gleicher— 
maßen theatergeſchichtlich wie dramaturgiſch hochinter— 
eſſantes und wertvolles Werk ſind die „Dramaturgiſchen 
Blaͤtter“ von Eugen Kilian, dem bisherigen Dramaturgen 
des Karlsruher Hoftheaters, dem dieſe Buͤhne viel verdankt. 
Die hier geſammelten Aufſaͤtze haben das Gemeinſame, daß 
ſie auf genaueſten geſchichtlichen Studien fußen und daß 


darum in ihnen gewiß keiner der Geſichtspunkte vergeſſen 
wird, unter dem ſich irgend ein Problem betrachten laͤßt. 
Die Muͤnchener Leſer wird beſonders der erſte Aufſatz, der 
die Muͤnchener Shakeſpeare-Buͤhne und ihre Vorgeſchichte 
behandelt, intereſſieren. Weiter enthaͤlt das Buch noch 
zwei allgemeine Arbeiten uͤber Shakeſpeare; ſodann drama⸗ 
turgiſche Studien uͤber den „Lear“, den „Sommernachts⸗ 
traum“, die „Widerſpenſtige“, „Maß fuͤr Maß“, den „Goͤtz“, 
die „Schroffenſteiner“, uͤber Raimunds „Gefeſſelte Phan⸗ 
taſie“, Bauernfelds „Fortunat“, Grabbes „Don Juan und 
Fauſt“. Daran ſchließen ſich Arbeiten uͤber die Theater⸗ 
leitung Klingemanns in Braunſchweig und Joſeph Schrey- 
vogels am Wiener Burgtheater, eine Charakteriſtik Eduard 
Devrients und drei, gewiſſermaßen als Anhang gedachte 
Takt⸗ und Geſchmacks⸗Studien uͤber Regieſuͤnden, den 
Hervorruf des Schauſpielers und den Theaterzettel. Auch 
wenn man dem Verfaſſer nicht in allem beiſtimmt — ſo 
ſcheint mir, was er uͤber den Shakeſpeareſchen Monolog 
und ſeine Sprechweiſe ſagt, nicht durchweg treffend, ſeine 
Beurteilung von Matkowskys Goͤtzdarſtellung unrichtig zu 
ſein — wird man das Buch mit groͤßtem Nutzen leſen. 


Mein Austritt aus dem Verbande des Karls: 
ruher Hoftheaters. Ein Wort der Aufklaͤrung. 
(Inhalt: Meine Taͤtigkeit am Karlsruher Hoftheater. 
Der neue Intendant. Hofrat Dr. Baſſermann als Regif- 
ſeur. Das Repertoire der neuen Ara. Der Fall Hancke. 
Ausklang und Ende.) 2. Auflage, geheftet Mk. 1.20. 
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